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PREFACIO 


0 presente trabalho haseiã'-se em material fonográfico e dnematográlico, 
assim como em informações que coligi entre Julho de 1965 e Janeiro de 1966, 
em Angola, Trabalhei com um subsídio da Junta de Investigações do Ultramar 
e desejo exprimir aqui o mais vivo agradecimento pelo ensejo de realizar 
essa viagem de investigação, Agradeço também ao Instituto de Investigação 
Científica de Luanda o apoio que me deu quanto a meios de transporte, 
bem como aos Srs, Governador do Distrito de Cuando-Cubango e 
Administradores de Cuito Cuanavale, de Longa e Baixo Longa, pelas facilida¬ 
des que me concederam. Agradeço profundamente ao Prof, Doutor Jorge Dias 
e a sua mulher, Margot Dias, a infatigável ajuda que me devam, desde a 
recomendação e a planificação da viagem até ao termo desta. Recordo ainda, 
com reconhecimento e gratidão, os meus intérpretes e amigos Joaquim Manjolo 
e Küfuna Kandonga, que me acompanharam nas visitas às aldeias, e os 
excelentes músicos, cantores e dançarinos dos IKung'. 
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INTRODUÇÃO 


Os IKüng' do distrito de Cuando^-Cubango, no Sudeste de Angola (aos 
quais se refere principalmente este trabalho), também são conhecidos pelo 
nome de Vasekel (singular: Kamusekel), expressão pela qual os povos bantos 
que ali vivem designam esta tribo. O nome IKmg é o que eles próprios usam, 
como designação tribal, e encontra-se divulgado em vastas áreas do Sudeste 
de Angola, e também no Nordeste da África do Sudoeste, onde se têm 
empreendido vários estudos etnológicos e musicólogos (^). 

Também ouvi esta designação, um pouco modificada, no Sudoeste 
de Angola, Na região de Dinde-Quilengues, ao norte de Sá da Bandeira, 
encontrei, perto da povoação de Mambondwe, grupos disseminados de indi¬ 
víduos da raça khoisan que diziam chamar-sc lKong\ À pronúncia da vogal 
desta palavra parecia mais próxima do o (D. Os Bantos chamavam-lhes 
Kwankãla. 

A difusão de uma mesma designação tribal em grupos geogràficamente 
separados por longas distâncias, e sem qualquer contacto entre si há muito 
tempo, mostra quão grande deverá ter sido a consciência da unidade étnica 
neste povo, antes da invasão dos Bantos. O destroço e a grande dizimação do 
povo IKung' no Sudoeste da África foi uma das consequências fatais da 
pressão das populações do Norte (bantas) e do Sul (imigrantes Boers). 


(i) Vid, Bibliografia. 

Em relação à pronúncia de IKung, vem a propósito mencionar uma observação 
de Nicholas M, England; «Over the years I have come to the decision that Ikxõ gives a 
proper picture of the sound, the o being a very closed varlety easily misheard as or confused 
with ü by the listener, It should be added, however, that both Kõhler and Westphal in the 
most recent research on Bushman and Hotíentot languages, prefer the «.» (Bibl, 13), 
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Na divisão linguística dos idiomas «Bushman», E. O, J. Westphal (^) 
consigna o Ixã (outra grafia de !Kung') ao grupo do Norte (Angola, parte 
setentrional do Sudoeste africano)/lüa ao grupo central (Bechuanalândia) 
e rj/hiíki ao grupo meridional (África do Sul), 

A língua dos IKung’ emprega uma série de cliques. Na grafia destes 
«clicks» adoptámos os símbolos hoje correntes na literatura da especialidade: 
0 J como símbolo para o «click» dental; para o «click» alveolar;! para o pala.» 
tal e; // para o lateral. A letra k a seguir a um destes símbolos indica o fim 
áfono do dique. 


A SITUAÇAO DA CULTURA E DA MÚSICA DOS IKUNG’, 
BEM COMO DE OUTROS POVOS KHOISAN 

Oiiginalmente os IKung’ encontravam-se fixados em grandes áreas do 
Sul de Angola. Depois da invasão dos Bantos, vindos do Norte, os IKung 
foram subjugados por estes e vivem desde então numa simbiose económica 
mais ou menos pronunciada com os Bantos, mas socialmente separados destes, 
No Sudoeste de Angola há fortes barreiras entre os Handa, de pele escura, 
e os IKong’, de pele amarela. Estes últimos levam uma existência muito pobre. 
Não podem penetrar nas aldeias dos Handa, e não é esta a única humilhação 
que se vêem obrigados a suportar. 

Na região de Dinde-Quilengues, no Sudoeste de Angola, as minorias 
IKong’ abandonaram quase por completo a sua cultura espiritual, O que lá 
registei de música e dança era tudo adaptação a tribo dominadora, tanto 
estilística como contextualmente, A música era tocada em instrumentos dos 
Handa e dos Humbi, as canções cantadas nas línguas Handa ou Humbi. 
Nas imediações das aldeias Yavrola e Chuwangawanga, ao pé de Mambondwe, 
dançavam a NkÜi e outras danças Humbi conhecidas. Só era Mukondo, a 
10 km de Mambondwe, é que conseguimos, após muitas perguntas e instâncias, 
pôr finalmente um velho em actividade, o que consistiu na apresentação de 
uma canção sob o título de «Chuva, chuva» na sua própria língua, entoada, 
porém, com um sentimento de auto-inferiorização, Os outros disseram ser 
esta a única canção que ainda existe na língua IKong’ (fita original 57/11/9). 


(1) Obsermiion on Curmí Bushman and Hoikntot Musical Pmciiccs, 1961, de 
E. 0. ]. Westphal, manuscrito inédito. Encontra-se na International Llbrary of African 
Music, Box 138, Roodepoort, África do Sul. 


Gerhard Kubik"-M ús/ca Tradicional e Aculfatada dos IKung 

Há dezenas de anos que algo de semelhante se passa com os Hotentotes 
do Sudoeste africano. E. 0. J, Westphal propõe uma subdivisão do espaço 
dos Bochimanes e dos Hotentotes, no Sudoeste da África, consoante a medida 
da sua aculturação musical, em duas regiões principais que cortam as fron¬ 
teiras linguísticas: 

a) «The sophisticated South-West-África area, mostly Hottentot, 
where European instruments such as the guitar, piano-accordeon, and 
mouth-organ have been widely adopted...» 

b) «The Bushman and the Tshu-Khwe Hottentot areas mainly 
in Bechuanaland where indigenous music flourishes but where some 
Bantu instruments have also been adopted viz, the sitinkam or mbira 
(from the Nambzwa, a Shona people), and the drums of the xú-khwe 
Hottentots of the Caprivi and Southeast Angola (from the Mbukushu, 
an Okavango tribe). I have not seen a sitinkam played by a Bushman 
so that the borrowing of musical instruments is virtually limited to 
the Tshu-Khwe Hottentots. Even though Bantu instruments have 
been adopted there has been relatively little acceptance of Bantu 
music, the reason for this being the racialism or tribalisra of the 
Bantu who regard the «Masarwa» (Hottentots and Bushmen) as a 
species of domestic animal.» 

Hugh Tracey, o conhecido etnomusicólogo sul-africano e director da Inter¬ 
national Library of African Music, fez, mais ou menos ao mesmo tempo que eu 
cm Angola, gravações no Sudoeste africano. Numa carta (de 1 de Setem¬ 
bro de 1965), Tracey disse-me o seguinte sobre a situação da música dos 
povos Khoisan, do Sudoeste africano: 

«We were only about one hundred and fifty miles south of 
your first district» (Moçâmedes) «and about 300 miles south of 
Serpa Pinto. This was particularly sad for me because undoubtedly, 
the music of any particular interest ends almost exactly on the 
Angola border with the Ovambo and the Okavango, Further south 
the country rapidly becomes desert and the Khoisan people liberally 
mixed with a dozen other types, have little to offer at all in the 
way of serious music,... there is nothing much that will be discovered 
further south as far as I can see.» 
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Gerhard Kubik—•M úsica Tradicional e AciiUuradã dos lKmg‘ 


No Sudoeste africano, Hngh Tracey jâ só pôde gravar muito poucas 
canções nas linguas Khoisan, e mesmo essas apresentavam caracteres domi¬ 
nantes da música banta e de inlluênda europeia. Tracey contou que, na maior 
parte das vezes, eram executadas, à guitarra, no íCape-Town-Style». Perante 
tais informações, podemos dar-nos por felizes por a música dos IKung de 
Angola (com cxcepção dos reíeridos grupos dispersos no Sudoeste) ainda nao 
ler sido atacada desses sintomas de desintegração. No distrito de Cuando- 
-Cubango a região de Angola com maior percentagem de IKung' na populaçao 
ainda existem as danças autóctones, canções e géneros de música instrumental 
era toda a sua frescura e vitalidade. Uma administração prudente, que se 
empenha lià dezenas de anos em proteger estas minorias, tanto cu tural como 
politicamente, não terá sido o menos importante motivo desta feliz circunsc- 

O Sudeste de Angola e uma pequena região contigua, no Nordeste da 
África do Sudoeste, são hoje em dia, provàvelmente, as únicas zonas onde 
pode ainda estudar^se a música e as danças de povos Khoisan, 


FACTORES ETNOLÓGICOS E SÓCIO-PSICOLÓGICOS 
DA ACULTURAÇÃO NOS IKUNG’ DO DISTRITO 
DE CUANDO^CUBANGO 

Na região de Cuito-Cuanavale e Longa, as tribos bantas Mbwela e 
Ng’kangela subjugaram os IKung’. Ainda hoje o «soma» (chefe) dos negros 
se considera «dono» dos IKung’, nos seus domínios, Os IKung’ vivem quase 
sempre a alguns quilómetros de distância da aldeia dos negros, em abrigos 
ou, actualmente, também era palhotas construídas à maneira dos Bantos, 
Os Mbwela e os Ng’kangela são muito mais tolerantes para com os IKung 
do que os Humbi, no Sudoeste. 

O chefe dos Vasekel visita regularmente a aldeia do soma negro e é 
autorizado a tomar lugar no «ndzango» (local de reunião no centro da aldeia). 
Em ocasiões especiais o soma convoca os IKung’ à sua aldeia, como foi o 
caso quando nos propusemos fazer gravações. O soma Sangombe, que os 
chamou por nossa causa, até lhes deu licença de entrarem em sua casa com 
as mulheres e os filhos;’ aliás, nessa altura, era eu quem habitava a casa. 
O meu primeiro intérprete negro, Fortunato Pereira Gonçalves, 33, aprovei¬ 
tou a ocasião para fugir, invocando o argumento de que os Vasekel exalam 
um cheiro desagradável. 


O casamento entre indivíduos das duas raças é raro, mas muitos jovens 
Mbwela pensam de maneira muito liberal a este respeito. O meu intérprete 
Kuíuna disse-me, francamente, que achava as raparigas IKung' tão atraentes 
como as negras e as brancas. 

A relativa tolerância dos Bantos do Sudeste vai, às vezes, até ao ponto 
de um Kamusekel poder ser assimilado. Encontrámos ura exemplo era Chis- 
sende, aldeia dos Chokwe, 60 km ao norte de Longa (num raio de 30 km 
não viviam quaisquer IKung’), O Kamusekel que vivia entre os Chokwe 
era um homem idoso. Gozava mais ou menos dos mesmos direitos dos mem¬ 
bros da tribo. O povo contou que ele tinha sido aceite pela tribo havia muito 
tempo, «pois já falava Mbwela». (Toda a geração mais nova dessa aldeia 
dos Chokwe adoptou a língua Mbwela). A principal razão da assimilação 
desse homem deve ter porém residido nos proveitos económicos, Ele era 
um excelente caçador e prestava-se a toda a espécie de outros «serviços». 

Apesar de os IKung' do distrito de Cuando-Cubango passarem cada vez 
mais à agricultura, em parte devido aos esforços da Administração (’■), e 
substituírem os abrigos cónicos de erva por sólidas cabanas de barro, as suas 
principais formas de economia ainda são a caça e a recolecção (fotos 1 e 2). 

No «chana», prado pantanoso junto ao rio, característica que pertence 
à paisagem do Sudeste angolano, os IKung’, com os seus olhos perscrutadores, 
procuram frutos e tubérculos no chão, e praticara a caça, no que são muito 
superiores aos negros. Entre os principais temas das suas canções figurara 
0 êxito e 0 fracasso dessa vida de caça e de recolecção. 

As peças que caçam são trocadas pela mandioca e o sorgo dos negros. 
A interdependência económica das duas raças é uma das razões pelas quais 
os acampamentos IKung’ se encontram sempre perto das aldeias bantas. 

Esta «parceria» favorece uma certa tolerância, sem poder no entanto 
eliminar por completo a antipatia, por motivos psicológicos, entre os dois 
grupos, A atitude desdenhosa dos Bantos para com os Vasekel manifesta-se 
ao mínimo atrito. Os Bantos tentam explicar e justificar a sua atitude princi- 
palmente por duas razões: 1. Diferenças de ordem económica. («Os Vasekel 
são demasiado estúpidos para plantarem mandioca e pennisetum. É por 
isso que passam sempre fome».) 2. O idioma dos IKung’, Os «clicks» são escar¬ 
necidos pelos Bantos, que os ridicularizam como sons «não humanos», Quando 


(1) Há perto de Cuito-Cuanavale uma aldeia-moàc/o para os Vasekel, protegida pelo 
Administrador Sr. Manuel Pereira Pontes, que zela com carinho pelo bem-estar dos IKung. 
Aos habitantes desta aldeia também são ensinados os modernos métodos da agricultura. 
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OS Bantos e os IKung’ se encontram juntos, ouve-se muitas veres a impaciente 
exclamação: «Handeka MWela!» (Fala Mbwela!). 

As observações dos negros acerca dos seus vizinhos são, no entanto, do 
ponto de vista psicológico, racionalizações sob as quais se escondem motivos 
que não raro permanecem no inconsciente, Não cabem aqui exames psicana- 
líticos, mas quero pelo menos referir dois desses motivos: 1) Os IKung não 
conhecem a circuncisão. No conceito emocional dos Bantos, eles sao portanto 
equiparados às «mulheres e crianças». Talvez seja este o ponto mais impor¬ 
tante, pois a vivência da circuncisão e da iniciação a ela ligada, que dura 
quase meio ano, é traumática para os rapazes Mbwela. A circuncisão, 
com as suas fases rituais, as danças de máscaras, etc,, é sem dúvida o elemento 
central na cultura dos Bantos do Sudeste angolano e uma das mais profundas 
causas dos seus «complexos» psíquicos. 2) Pode muitas vezes observar-se 
que os Vasekel são para os Bantos uma espécie de bode-expiatório, para 
expansão dos não compensados sentimentos para com os Brancos. Em Kum- 
boyombacho, Kakcke e outras localidades, os negros visitam frequentemente 
as povoações satélites dos IKung’ com os gestos e a mímica de um «adminis¬ 
trador» ou «chefe de posto». Chamam os indivíduos por «ó rapaz!» e fazem-nos 
transportar a bagagem, 

O que para os negros é, em parte, uma divertida cena de teatro é, para 
os IKung’, no entanto, algo de sério e de amargo. Os últimos têm tendências 
agressivas sensivelmente mais intensas, era relação aos primeiros, do que estes 
em relação àqueles. 

O referido esquema das relações sócio-psicológicas entre os IKung e os 
Bantos é importante para a compreensão do que se segue. Ele explica, por um 
lado, certas formas de intercâmbio cultural (e isto também no domínio da música) 
entre as duas raças; e, por outro lado, esclarece as condições especiais que 
afectam as pesquisas etnográficas nesta região. 


O NOSSO MÉTODO DE ESTABELECER CONTACTO 

Seguindo vários conselhos, adoptei, de princípio, as vias de aproximação 
da jerarquia social, Com uma recomendação da Administração dirigi-me 
ao «soma» (soba) dos negros, que mandou logo chamar os IKung. 

Em breve se tornou claro como era errado este caminho. Tornava-se 
impossível gravar música dos IKung em condiçoes artisticamente satisfa¬ 
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tórias enquanto os registos se fizessem na presença dos Bantos, Tenho gra¬ 
vações das aldeias Sangombe e Kakeke (fitas originais 68 e 57), nas quais 
ouvidos familiarizados com música africana se dão imediatamente conta dos 
principais sentimentos que dominavam o grupo de cantores: insegurança, 
temor, expectativa negativa. 

Destas experiências concluí que a única possibilidade era seguir o caminho 
reprovado e começar por «baixo», na escala social, Neste ponto, devo muito 
à compreensão e ao espírito de colaboração do governador de Serpa Pinto, bem 
como dos funcionários administrativos de Cuito-Cuanavale e Longa, que com¬ 
partilharam 0 meu ponto de vista de que o único meio de conseguir dados 
valiosos era viver num acampamento IKung’, 

Deixámos de dar satisfações aos chefes bantos, O último problema — o de 
nos livrarmos de todos os acompanhantes que, como os sipaios, etc., se 
mostravam inconvenientes, por estarem imbuídos de sentimentos de superiori¬ 
dade— pôde resolver-se facilmente. 

Visitei então dois acampamentos dos IKung’ com os meus cuidadosamente 
preparados intérpretes Joaquim Manjolo (um IKung’ que acabava de voltar 
de uma viagem a Lisboa, oferecida pelo Governo do distrito) e Kufuna 
Kandonga (um Chokwe). Ambos eles não só eram companheiros simpáticos 
e prestáveis, como também dominavam uma série de formas culturais de 
expressão pertencentes às suas tradições tribais. Joaquim, p, ex., tocava pri¬ 
morosamente 0 arco de fricção. 

Acompanhados pelo Sr. Administrador Manuel Pereira Pontes, visitámos 
por fim a pequena aldeia IKung’ Kambambi, perto de Cuito-Cuanavale, obra 
da Administração. Aí fizemos umas das nossas melhores gravações. 


ORIGEM GEOGRÁFICA DO MATERIAL SONORO 
E FOTOGRÁFICO REUNIDO 

As nossas investigações concentraram-se na região em volta de Cuito- 
-Cuanavale e Longa. A maior parte da população Vàsekel desta região encon¬ 
tra-se na circunscrição de Cuito-Cuanavale. Na área do posto de Longa (com 
uma população mista de Mbwela, Luchazi e Chokwe) só há dois lugares 
com acampamentos dos Vasekel, um 15 km ao sul de Longa, ao pé da 
aldeia Kakeke, dos Chokwe, e o outro — muito mais interessante para nós — 
na fronteira dos dois mencionados domínios administrativos: a leste de Longa, 
mesmo junto, da estrada Longa — Cuito-Cuanavale, 
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A seguinte figura indica a situação geográfica dos acampamentos dos 
!Kung’ abrangidos. Os lugares onde se fizeram gravações estão assinalados com 
cruzes (fig. 1). 



OS INSTRUMENTOS MUSICAIS E AS SUAS TÉCNICAS 
DE EXECUÇÃO 

Os mais importantes instrumentos musicais dos IKung' são simples 
cordofones, como o arco musical, com nada menos de quatro variedades. 
As crianças tangem muitas vezes uma cítara de jangada improvisada. 
A origem deste instrumento ainda não foi esclarecida, Um dos mais curiosos 
instrumentos musicais dos IKung' é o bàvugu, uma espécie de «tubo de com^ 
pressão», batido contra a coxa^ exclusivamente tocado por mulheres. 

Não encontrei quaisquer membranofones, a não ser tambores do tipo dos 
vipwali (tambor em forma de cálice). Foram emprestados pelos Bantos. Faz.-se 
notar a ausência dos idiofones, de resto tão importantes na música africana, 
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como maracas, paus de percussão, reque-reques, campainhas, etc, Também 
não pude registar aerofones entre os IKung’ da região estudada, 

O resto são instrumentos recentemente adoptados. Os idiofones de lamelas 
{Ukembe e outras formas de chisanzi (U) estão a tornar.-se cada vez mais 
populares, principalmente na região de Longa. No acampamento Kumboyomba- 
cho (Sakonvoyo) vimos uma vez, entre as raparigas IKung’, a conhecida maraca 
esférica chamada mnchapata. Esta também é um instrumento adaptado dos 
Mbivela ou Ng’kangela. 


A) 0 ARCO MUSICAI 


O arco musical é o maís importante instrumento dos IKung' do distrito de 
Cuando-Cubango, Em todos os géneros de execução do arco musical, exceptuado 
0 arco de fricção, usa-se um simples arco de caça. O arco de caça serve ao 
caçador e colector IKung tanto para obter alimentos como para satisfação das 
suas solicitações artísticas. Aplicado como arco bucal, o arco de caça, atado 
ao meio com um fio, é posto com uma das extremidades na cavldada bucal, e 
depois percutido. No arco de cabaça o ressoador não é a cavidade bucal, mas sim 
uma , calote de cabaça, segura junto do arco de caça, e no arco de execução 
m grupo um homem IKung’ chama os seus companheiros para tocarem com 
ele, O arco de caça é então encostado a um corpo ressoador colocado no chão 
e percutido por três tocadores, com pequenas varas. 

Não pretendo considerar o que acabo de dizer como ponto de partida 
para extensas especulações sobre a origem do arco musical no arco de caça 
(segundo Balfour) ou inversamente (segundo Montandon). 

Só pode provar-se empiricamente que os IKung’ do distrito de Cuando- 
"Cubango, em Angola, usam sempre um arco de caça como arco musical, 
Além do arco de fricção, não existe qualquer «arco musical» como tal. O arco 
de caça e o arco musical constituem, para os IKung' do Sudeste de Angola, 
um só instrumento cóm diversas possibilidades de aplicação, Também na 
língua dos IKung’ se distingue o arco quanto à maneira de o usar. Há quatro 
nomes para o arco, conforme o seu emprego como arco de caça, arco bucal. 




do lamelofooe dos, povos bantos no Uste e Sudeste de Angola. O nome làmbc -multe 
espalhado na África Central- designa uma forma genealògicamente recente desta família 
de instrumentos. Essa forma caracteriza-se por uma caixa de ressonância, assim como poi 
um corte t^ico na parte posterior do topo do corpo (vid, também: G. Kubik, «Generic names 
for the Mbira», in Africàn Music, vol, 3, n,° 4, 1965), 
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arco de cabaça ou arco de execução em grupo. Há ainda o arco de fricção, I 

como forma específica. (Os nomes em !Kung' das formas de aplicação musical 
do arco são referidos na descrição adiante.) 

Existe portanto com certeza uma conexão entre o «arco de caça» e o I 

«arco musical» dos IKung’. Sem o infelizmente perdido material pré-histó- i 

rico, parece apenas questão de gosto o adoptar uma das referidas hipóteses I 

quanto à origem, ou aderir à opinião de Sachs, segundo á qual a génese 
do arco musical é independente da do arco de caça, e só mais tarde o primeiro 
se aproximou da forma do segundo. 

A bibliografia tem classificado repetidamente as diversas espécies de arco 
musical em África. Uma classificação bastante aproveitável é a de Bruno 
Nettl (Bibl. 9). Os arcos que aparecem no Sul da África são aí divididos era 
quatro espécies: 

1) Bows with separate resonators. 

2) Bows with resonators attachcd. 

3) Bows using the human mouth as resonator. 

4) The «Gora». 

Os IKung’ usam as três primeiras destas formas. A «gora» não aparece 
no Sul de Angola. 

Na descrição e classificação dos arcos musicais dos IKung' do Sudeste 
de Angola só em parte poderemos seguir a divisão proposta por Nettl Apesar 
de a adoptarmos em princípio, o nosso material obriga a algumas alterações 
ou ampliações, 

O arco de fricção, p. ex., é um arco bucal, pois a cavidade bucal serve 
de ressoador. Entre este instrumento e o arco bucal no sentido estrito (no 
qual não é o suporte que é tangido, mas sim a corda), há porém diferenças 
tão essenciais que me pareceu aconselhável subdividir o grupo 3 de Nettl. 

O arco bucal no sentido estrito tem só um carácter comum com o arco de 
fricção (além do facto de ambos serem arcos e terem apenas uma corda): a cavi¬ 
dade bucal serve de ressoador. 

De facto, o arco de fricção é um instrumento muito diferente, o que não 
se torna suficientemente claro através de uma divisão sistemática baseada na 
espécie do corpo ressoante. Ele também requer outra explicação genética, 
que não a do «arco bucal». Principalmente cm Angola, nota-se uma relação 
estreita com o reque-reque. Nos Lwena do Leste encontrei um arco de 
fricção cujo suporte havia sido cavado na parte central. Na forma e na 
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técnica de execução, era inteiramente análogo ao reque-reque vulgarizado no 
Sudeste e Leste de Angola, chamado ndamba, Também os IKung' veem no 
seu arco de fricção uma espécie de instrumento musical diferente dos arcos 
musicais para os quais se emprega um arco de caça. 

Outra dificuldade relatívamente à classificação provém do arco musical 
com ressoador de cabaça, porquanto, nos IKung’, a cabaça não é fixada ao 
suporte, mas segurada junto deste, com os dedos. Teríamos portanto uma 
forma de arco com ressoador não fixo e separado, Uma tal classificação 
conduz, no entanto, a erros, porquanto este arco se parece, em todos os 
outros caracteres, cora o tipo de arco com ressoador fixo. Não obstante essa 
dificuldade, coloquei-o, portanto, no grupo 2 da classificação de Nettl 

Finalmcnte, aquela forma de arco musical que nos propomos designar 
por arco de execução em grupo merece ainda discussão. Os IKung’ tocam este 
instrumento com um ressoador separado (grupo 1, segundo Nettl), As crianças 
Mbwela da região tocam o mesmo instrumento (cora o mesmo nome, a 
mesma técnica de execução) sem ressoador, premindo-o apenas contra a 
parede sonora do chão arenoso, Na técnica e postura de execução há relações 
entre o arco de grupo e a cítara idiocórdica com uma só corda, tal como 
aparece em vastas áreas da África Central, como instrumento infantil dos 
Bantos. 

Seguidamente apresento uma classificação de compromisso que não se 
baseia na perseguição sistemática de uma característica (p. ex. o tipo de 
ressoador), antes designando o arco em função de uma característica saliente. 
Acresce que esta classificação tem a vantagem de corresponder às designações 
usuais dos IKung’, que, segundo parece, classificam o arco menos segundo 
pontos de vista formais do que funcionais (espécies de aplicação). 

Neste sentido, os IKung de Angola distinguem quatro variedades do 
arco musical Para fornecer ao leitor uma correlação entre o nosso esquema 
e a divisão clássica de Nettl, acrescentei entre parêntesis a cada uma das 
quatro especies a indicação do grupo a que pertence o respectivo instrumento, 
na classificação de Nettl 

(1)0 arco bucal (grupo 3 da classificação de Nettl). 

Designação indígena: N/fo ou Sungu, 

0 arco bucal dos IKung’ é um arco atado. 0 tocador pega num arco de 
caça e divide a corda em duas partes algo desiguais, por meio de um laço 
Este abraça o suporte e a corda, e pode deslocar-se. Na afinação, o laço é 
colocado de tal modo que as duas partes da corda produzem sons separados 
(conforme o gosto do tangedor) pelo intervalo de segunda, de terceira menor 
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ou de terceira maior. O músico segura o arco de modo que a parte mais curta 
da corda, dividida pelo laço — e portanto o som mais agudo — fique dirigida 
para o corpo, 

A posição comum do arco bucal é, nas suas características essenciais, 
igual em todos os diferentes músicos IKung', mas com pequenas variantes 
(vid. fotos 3 e 4).' : 

Durante a execução, a mão esquerda agarra o suporte; enquanto a extre¬ 
midade inferior do arco se apoia no chão, a superior é colocada na boca e 
premida contra o interior da face direita. A corda e o seu apoio ficam num 
mesmo plano, o apoio à esquerda e a corda à direita. Frente ao músico, a 
corda desenvolve-se sempre «para longe da boca» (yid, foto 5). 

A mão direita segura uma vara fina, enrolada em cabedal. Ê com ela 
que são percutidas as duas secções da corda, num movimento' regular. Sobre 
as duas notas de baixo assim produzidas aparece a melodia propriamente 
dita, na execução do arco bucal, por meio da selecção e amplificáção de 
determinados harmónicos. Para o conseguir, o executante altera constantemente 
0 volume da cavidade bucal. O linguista" E; 0. J. Westphal refere uma 
interessante observação relativa aos Bqchimanes do Sudoeste da África e da 
faixa dè Caprivi: «...the harmonies are produced by shaping the mouth as 
for the vowels, the -a-, -e- and -o- shape being the most common.» Bibl, 47). 

A melodia de harmónicos e as notas dò baixo formam um contraponto 
em que podem aparecer todas as espécies de movimento das vozes: ipovimento 
paralelo, movimento contrário, movimento oblíquo. Este contraponto baseia-se, 
porém, numa regra rigorosa: simultâneamente com determinado baixo só 
podem ouvir-se sons que pertençam à, série nàtura] dos • harmónicos. Na 
execução do arco bucal pelos IKung’ só se utilizam, em regra, harmónicos 
até ao 4.“ som da série natural, às vezes menos, do. que isso, 

0 Sr. Ndala Lupupa, executante de arco bucal de Kumboyombacho, afinou 
0 seu instrumento dentro do intervalo de uma terceira maior (fita original 
R 77/11, 3 e 4). Para a formação da melodia de harmónicos foi apenas usada 
uma parte muito reduzida da série natural, Na sua totalidade, o material 
sonoro não continha mais de três notas diferentes: dó, mi e sol (i), Estas 
notas não formam, porém, um raelodismo «de . acorde perfeito», A razão 
deste facto transparece da seguinte gravura. , 

(1) Anotei os dois baixos como dó e mi, para simplificar, Q som'anotado como dó 
está, de facto, perto de um si bemol do primeiro espaço suplementar superior, na clave 
de fá, Á definição das alturas absolutas dos sons é irrelevante para a nossa investigação. 
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Material sonoro do executante, de arco bucal Ndak Lupupa, 


Harmónicos usados 
{=contranotas 0) harmónicas): 

Sons fundamentais: 


Neste sistema de três notas formado por duas sonoridades alternativas {dó 
com duas notas complementares harmónicas ou contrapontísticas, e mi com 
a oitava, como única contranota), Ndala Lupupa inventa belas melodias de 
arco^ bucal. Na parte de transcrições musicais (exemplo I) encontra-se uma 
versão condensada ,de uma das suas peças instrumentais. Pretende-se com 
ela dar uma noção dos movimentos contrapontísticos da melodia de harmónicos 
em relação ao baixo. 

As peças de Ndala Lupupa são sempre instrumentais, 0 músico não 
canta, mas solta, durante a execução, uns sons comprimidos curiosos, cora 
a boca, hábito dos tangedores IKung’ de arco musical que constantemente se 
observa, Já na minha viagem à região de Sá da Bandeira eu tinha notado a 
produção de sons comprimidos, gemidos, grunhidos, rosnaduras, etc., como 
meio de enformação musical usado pelos executantes de arco musical dos 
Humbi e Handa. É possível que estas técnicas lhes tenham sido trans¬ 
mitidas pelos grupos dispersos de IKong’ (Kwankala) que por ali andam. 

Exactamente a mesma afinação e o mesmo material de três notas tinha 
0 músico Lithundu Musumali, do acampamento de Vimphuiu, 0 seu arco 
estava afinado um pouco mais baixo do que o de Ndala Lupupa, As duas 
notas do baixo correspondiam mais ou menos ao fá sustenido da 4,“ linha, 
na clave de fá, e ao si bemol acima, 0 executante cantava. Entre as partes 
cantadas produzia todas as gradações que imaginar se possam de su.spiros, 
ofegos, grunhidos, estertores. Na parte cantada empregava-se o mesmo mate¬ 
rial sonoro usado para a formação da melodia de harmónicos (fita original 
76/11/11), 

(M Na falta de melhor tradução para Gegennoten, adoptámos a expressão contra- 
notas fN. do T.J. 
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0 chefe de Vimphulu é outro excelente executante àt Smgu (fita ori^ 
ginal 76/11/12). Ao contrário dos dois músicos atrás mencionados, ele afinou 
0 seu arco numa segunda, Nem sempre se torna possivel seguir a melodia de 
harmónicos na gravação. Às vezes temos a impressão de que a série natural 
foi aproveitada até ao 5.° e 6,“ harmónicos. Parece-me, no entanto, muito 
improvável que o músico o faça de propósito. Ele própno deve ouvir os 
harmónicos subjacentes. E não há dúvida de que os toma era consideração, 
Na parte cantada, emprega, em todo o caso, notas até ao 4T harmónico, Daí 
resulta uma tetrafonia típica dos IKung’. 


Material sonoro na execüção do arco musical pelo chefe de Vimphulu. 


Harmónicos usados 
(=contranotas harmónicas): 

Sons fundamentais: 


-e- 

I 


Fig, 3 


O exemplo II (inserido na parte de transcrições musicais) mostra o iriate" 
rial melódico das frases cantadas e a sua coincidência com as notas-base do 
arco bucal. A peça musical está construída sobre um «beat» contínuo (equi-espa- 
ciai) de vinte e quatro notas do baixo, sempre repetidas, Nas partes cantadas 
0 músico conserva o arco na boca e continua a bater os dois sons-base. 
A melodia de harmónicos é interrompida, por ser tècnicamente impossível 
cantar e, ao mesmo tempo, intensificar determinados harmónicos pela alteração 
do volume da cavidade bucal. A melodia de harmónicos e a parte vocal 
alternam. Daí resulta, formalmente, uma espécie de antifonia. A melodia 
instrumental (tirada dos harmónicos) e o tema do canto são idênticos um ao 
outro, O executante de arco bucal canta o tema e repete-o como melodia de 
harmónicos, numa variante instrumental. A súbita interrupção da melodia 
de harmónicos, ao começar o canto, é característica (cf. gravação original 
76/11/12). 

Não só os harmónicos constituem as contranotas harmónicas do baixo, 
mas também a parte cantada é quase sempre formada exclusivamente por este 
material sonoro. Os !Kung’ —como a maioria dos outros povos africanos. 


na medida em que conhecem o arco bucal — observam a seguinte regra de 
correlação entre a execução instrumental e o canto: a parte cantada compõe^-se 
de notas idênticas a harmónicos das respectivas notas do baixo, «Idêntico» 
significa aqui tanto a relação de uníssono como a de oitava (princípio da trans¬ 
posição à oitava de harmónicos, na parte cantada). Esta regra também é 
observada nas variantes melódicas da parte cantada. Exceptuadas algumas 
notas de passagem e antecipações melódicas, cada nota da parte cantada 
coincide com um harmónico da nota fundamental que se ouve ao mesmo tempo, 
tocada no arco musical (vejam-se as simultaneidades de frases cantadas e 
notas-base do arco no exemplo musical 11), 

Que harmónicos podem esses ser, é questão que depende da extensão 
da parte da série natural utilizada. Em muitos povos bantos, no Congo, no 
Gabão e noutros países africanos, são também amplificados o 5.®, 6.“ e às 
vezes 0 7,° harmónico. Entre os IKung’ não encontrei, porém, nenhuma peça 
tradicional executada no arco bucal que fosse além do 4," harmónico. 

Na música de arco bucal, o contraponto segue um esquema rígido e 
rigoroso, Os IKung só dispõem de uma ou duas, o máximo três contranotas 
para a harmonização do baixo, como pode ver-se nas precedentes figs, 2 e 3, 

Na música de arco bucal, esse contraponto resulta das leis naturais 
acústicas. Mas tem interesse notar que, em muitas partes da África, uma 
semelhante harmonização «rígida» e um procedimento parecido de contra¬ 
notas são habituais na música vocal a mais de uma voz, Tudo indica que o 
contraponto característico do arco bucal, com as suas notas fundamentais 
e as contranotas derivadas dos harmónicos, esteja na origem de uma série de 
formas africanas a mais de uma voz, 

(2) O arco de cabaça (ref. ao grupo II da classificação de Nettl). 

Nome indígena: N//kau. 

O mesmo arco que acaba de ser usado como arco bucal pode servir, 
minutos depois, como arco de cabaça. Na foto 4 vê-se uma cabaça aos pés 
do músico Lithundu Musumali. Este tinha-a simplesmente «posto de parte» 
quando acabara de tocar arco de cabaça e se propusera passar à execução 
de arco bucal. 

Como ressoador do arco de cabaça serve ou uma cabaça decapitada ou a 
casca de um fruto cor de laranja a que os Mbwela chamara makolo, 
(Nome científico: Sírychnos spinosa; fara.: Lunganiáceas.) O arco de cabaça 
dos IKung’ é, como o arco bucal, um instrumento atado. Um laço divide a 
corda em duas partes algo desiguais. 
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0 executante segura o arco era diagonal A extremidade esquerda (para 
quem olha o arco do mesmo lado do músico) aponta obliquamente para cima, 
a direita quase chega ao chão, ou apoia-se mesmo nele. O som mais agudo 
encontra-se do lado esquerdo do executante. O arco fica apontado para o 
corpo do músico, a corda desenvolve-se no sentido oposto (foto 6), 

O tocador segura com a mão esquerda a casca de makoto, premindo-a 
contra o suporte. O orifício da casca fica virado para o peito, O dedo médio 
e 0 polegar da mão esquerda agarram o arco, enquanto o anular e o mínimo 
apoiam a palma da mão, que aperta a casca contra b arco, O indicador 
estende-se para a frente e encosta-se inferiormente à secção esquerda' da 
corda (foto 8). 

Na mão direita o executante segura uma pequena vara' de cabedal. Os 
dedos agarram a vara de maneira característica, que parece ser obrigatória 
para todos os tocadores IKung' de arco de cabaça. A extremidade superior da 
vara passa entre o polegar e o indicador, depois, por baixo do indicador e do 
dedo médio, sai entre o médio c o anular, para finalmente seguir sobre o 
anular e o dedo mínimo. Melhor do que qualquer descrição mostram as 
fotos 6 e 7 a maneira como o executante de arco segura a vara, Esta posição 
facilita uma percussão sem esforço, sendo o movimento obtido apenas por 
meio das articulações dos dedos. O braço e o pulso ficam completamente 
inertes. A mão fica numa posição elevada. A vara apontá verticalmente para 
baixo. O tocador de arco bate na corda de frente, num'movimento da vara 
em direcção ao corpo, Para a percussão utilizam-se as duas secções da corda 
separadas pelo laço, 

É pouco conhecido que também no arco de cabaça se pode intensificar 
sistemàticamente certos harmónicos, variando assim constantemente o timbre 
das-notas do baixo. Isto consegue-se com um pequeno movimento da cabaça 
ressoadora. Tal como as fotos indicam, o orifício dá. cabaça fica mais ou menos 
defronte do mamilo esquerdo. Gs músicos costumam tirar a camisa antes de 
tocar, ganhando assim máior sensibilidade para regular as diferentes distâncias 
entre a cabaça e a pele. Quando se tiraram as fotografias, o chefe Kapussu 
(fotos 7 e 8) quis ficar com a camisa vestida. Quando «realmente» tocava, 
estava sempre sem camisa. 

Durante a execução, o músico balanceia continuamente a cabaça; às vezes 
aproxima-a alguns milímetros da pele do peito, para logo a afastar. Por 
meio desta técnica é alterado o regime vibratório no ressoador, o que dá 
origem a uma pouco audível melodia de harmónicos. Essa melodia soa muito 
mais fraca do que a do arco bucal tornando-se necessária muita-habilidade 


na colocação do microfone para que fique perceptlvelmente registada na 
gravação. 

O músico conhece ainda outro artifício para influir na enformação sonora. 
Encostando levemente o indicador à corda (foto 8), ele consegue obter uma 
espécie de flajolé. Alguns executantes também usam o indicador esquerdo para 
suspender o som, 

A posição do arco da cabaça vê-se nas fotos 6, 7 e 8, 

Tal como 0 arco bucal, também o arco de cabaça se afina conforme o 
gosto pessoal do executante, numa segunda, terceira menor ou terceira maior. 
Um dos mais notáveis músicos IKung' do distrito de Cuando-Cubango, o 
chefe Gangula Kapussu, afinou o arco numa segunda, A melodia de harmó¬ 
nicos, produzida por meio de pequenos movimentos da cabaça, é muito ténue, 
e, quase sempre, só se ouve nos princípios instrumentais das gravações, depois 
do que é relegada para plano de fundo pelas notas fundamentais do arco 
musical c pela parte cantada. 

Em todas as gravações, o músico usa sempre, para a parte cantada, um 
material sonoro que vai até ao harmónico. O melodismo das frases can¬ 
tadas é, portanto, tetratónico. Os saltos intervalares bastante grandes são 
típicos da maneira de cantar deste músico. Nalguns pontos a sua voz assume 
carácter de Jodel 

Uma das canções foi incluída na parte de transcrições musicais (vid. 
exemplo III), Como na execução do arco bucal, também aqui o canto segue 
as rigorosas normas do contraponto do arco musical, Com excepção de poucas 
notas de passagem c de antecipações melódicas, só são cantadas notas já 
existentes na estrutura de harmónicos das respectivas fundamentais. Com 
um dó no baixo pode cantar-se outro dó ou um sol; com um U, outro lá 
ou um ré. 

Outro executante de arco de cabaça — Lithundu Musuraali, de Vim- 
phulu— afinou o instrumento, em diferentes ocasiões, numa terceira menor, 
O exemplo musical IV (na parte de transcrições) mostra-nos as possibilidades 
que esta afinação dá ao músico para enformar a parte cantada. A série 
natural é usada até ao 3.“ harmónico. Do material sonoro compkto (voz + arco) 
resulta novamente uma tetrafonk, Uma particularidade digna de atenção da 
música de Lithundu Musumali consiste cm que a parte de canto nunca 
emprega o 1,“ e 2." harmónicos da harmonia 1 (vid. fig. 4). A nota lá só 
aparece na base instrumental, não na parte vocal. Nos pontos onde a parte 
de arco musical faz ouvir o lá, canta-se sempre um mi (= idêntico ao 3.® har¬ 
mónico) (vid. exemplo musical IV). 
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Na fig. 5 indica-se o material sonoro ,do executante de N//kau Lithundu 
Musumali: 

Material sonoro relativo à afinação em terceira menor 



I E 


Fig. 4 

Noutra série de gravações do mesmo arco de cabaça^ Lithundu Musu¬ 
mali afinou de súbito o seu instrumento numa terceira maior. A afinação de 
ambas as partes da corda correspondia mais ou menos ao fá da 4.“ linha, 
na clave de fá, e ao lá da 5,“^ linha. À série natural continua a ser aproveitada 
até ao 3.“ harmónico. Daí resulta um material tetratónico no qual duas notas 
se encontram à distância de meio.tom (fig. 5), 

Material sonoro relativo à afinação em terceira maior 



Fig. 5 


É interessante ouvir como o músico evita este intervalo absolutamente 
heterodoxo para os IKung’ —na sua parte vocal. Só aparecem as três notas, 
mi, dó e lá. Como no exemplo acima, também aqui se evita consequentemente 
a nota-base da harmonia I (o fá) (vid. exemplo musical V). 

A execução do arco de cabaça compreende sempre uma parte cantada. 
Os textos são muito poéticos. Ao contrário da mais dinâmica e expressiva enfor- 
mação .verbal nas canções dos vizinhos bantos, os textos dos Vasekel são 
de uma plasticidade lírica. 

' Eis 0 , conteúdo, de algumas canções que o chefe Kapussu nos cantou 
ao som do seu arco de cabaça: 
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(1) Um homem foi ao mato, para procurar alimentos, Não encontrou 
nada. Tinha muita fome e disse: «Eu tenho muita fome, e nada 
para comer.» 

(Fita original R 76/11/10). 

(2) As crianças foram ao campo, para buscar mandioca, Comeram. 
O sol estava muito quente. As crianças fugiram para a sombra 
de uma grande árvore. 

(Fita original R 76/II/9). 

(3) Um homem estava doente da cabeça e mandou outro, de boa 
saúde, ao rio. Mas o outro não quis. Disse que estava doente. 
(Fita original R 76/II/6), 

Noutras canções, Kapussu canta seres vivos da natureza, Entre as nossas 
gravações encontram-se dois cantos de louvor a aves: um ao pássaro Chinan- 
ganga (fita 76/II/8) e outro ao grande Dalahuhu, «Tem a cabeça tão bonita», 
diziam as gentes: e dedicaram-lhe uma canção, O executante de arco repete o 
estribilho: «Huhu! grita o pássaro Dalahuhu» (fita R 76/II/7). 

Um estudo dos textos das canções dos IKung’ e a sua transcrição exacta, 
a partir das gravações, seriam trabalho fértil para um linguista especializado 
em línguas Khoisan, 

(3) O arco de execução em grupo (ref. ao tipo I na classificação 
de Nettl), 

Nome indígena: kambulumbumba. 

O kambulumbumba é uma forma de arco musical não atado. O suporte 
da corda encosta-se a um alguidar virado ao contrário, no chão, ou então 
à metade de uma grande cabaça. Uma extremidade do arco é segurada em 
baixo, com o pé esquerdo, por um dos executantes (designemo-lo por 
músico A) (fotos 9 e 10), A outra extremidade move-se livremente. O arco 
é colocado de modo que a corda fique elevada, enquanto o suporte se apoia 
em parte no chão de areia, ao mesmo tempo que é premida contra o ressoador. 

Denominei esta maneira de empregar o arco de caça baseando-me na 
característica que primeiro nos salta à vista: neste caso; o arco não é tocado 
por uma só pessoa, mas sim por um grupo de três músicos. . Só encontrámos 
0 kambiílumbumba num dos cinco acampamentos dos IKung' onde estivemos. 

O músico A segura uma vareta fina na mão direita e bate com ela uraa 
série de semínimas com ponto. Esse músico vê-se no lado direito da foto 9 
(vid. também a representação esquemática da fig. 8), Na mão esquerda 
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segura um fragmento de cabaça ou uma casca de'maico/o, quebrando assim a 
vibração da corda. Mais exactameníé, o processo é o seguinte: encostando ao 
de leve o fragmento de cabaça, a parte vibrante da corda é encurtada e alon¬ 
gada alternadamente (foto 11). Daí resultam dois sons à distância mais ou 
menos de uma quarta. 

Esta técnica produz ainda'outro efeito, A corda percutida com as varetas 
vibra contra o fragmento de cabaça levemente encostado, do que resulta uma 
crepitação contínua. A ressonância secundária do fragmento de cabaça pro¬ 
voca ainda uma intensificação sonora, 

A exacta mudança de posição desse fragmento de cabaça, usado como 
meio de alterar o comprimento da parte vibrante da corda, encontra-se 
esquematizada na fig. 8 com cruzes e algarismos romanos, É constante a 
mudança entre as posições’ assinaladas com I e II, 

Para realizar o timbre crepitante de uma forma contínua, o músico A tem 
de encostar sempre o fragmento de cabaça à corda e de alterar rapidamente as, 
posições, A mudança de posição faz-se em movimento regular, A corda nunca 
vibra solta. Se o músico A alguma vez a fizesse vibrar solta, o respectivo 
som não só resultaria puro (sem crepitação) como demasiado ténue. 

O músico B (que se vê na extrema esquerda do esquema e da foto 10) 
segura uma vareta na mão direita e começa por bater uma série de semínimas, 
depois do que percute a seguinte fórmula: 

I 1 JAA l 

Fig. 6 

Quanto à técnica do movimento, reparei que o executante a concebia em 
duas partes. Percutia as mínimas com ponto mais para o exterior do lado 
esquerdo (I) e as semínimas simples mais para o interior do mesmo lado 
esquerdo (II). Ambas as posições estãò assinaladas na fig. 8. Esta concepção 
dual só se traduziu no aspecto visual do movimento, Não lhe correspondia qual¬ 
quer representação acústica, nem de carácter rítmico nem melódico. O aspecto 
visual do movimento não era portanto, neste caso, acústicamente funcional. Mas 
reflectia nitidamente a maneira como este músico IKung’ pensava a fórmula. 

O músico C está sentado no chão, defronte dos outros dois, e percute 
a corda mais ou menos no meio, com uma vara igualmente segura na mão 
direita (vid. fig. 8 e foto fO). Este executante bate uma série de semínimas. 
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A combinação rítmica de todas, âs fórmulas de percussão resulta numa 
bimetria. Melòdicamente, consiste em duas notas, correspondendo às duas 
posições do fragmento de cabaça manejado pelo músico A, 

Constmçáo rítmica da música do arco de execução em grupo 

J J 
J J 
J. 


Íepreseníapáo esquemática da têcnicade execução do arco de gmpo 
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Isto quanto à base instrumental. Na parte vocal cooperara todos os três 
músicos. A parte vocal não é formalmente construída de maneira muito 
rígida, senão que consiste em curtas frases e comentários falados ou cantados, 
interceptados por frequentes exclamações e exortações. Chamou-me a atenção 
0 facto de esta música ter uma , grande parte do texto em língua Mbwela, 
Quanto à enformação do texto, e também quanto ao aspecto formal rítmico e 
melódico, a música de arco de execução em grupo muito pouco tinha de comum 
com as espécies musicais que estávamos habituados a ouvir aos IKung 
(cf. gravações, fita 77/1/1 e 2). 

Um dia descobrimos o arco de execução em grupo também nas vizinhas 
etnias dos Bantos, os Mbwela e os Ng’kangela. Primeiro virao-lo na aldeia 
de Chingangu, e poucas semanas depois em Chissende (ambas as aldeias 
ficam ao norte de Longa). Nos Bantos, o arco de grupo tinha-se tornado, 
porém, um raro instrumento infantil. 

O nome pelo qual as crianças bantas se referiram ao instrumento, quando 
falámos com elas, era o mesmo que já tínhamos ouvido na aldeia IKung, 
a mais de 200 km de distância; kambulumbumba. As crianças Mbwela 
tocavam o arco também a três, com uma técnica muito semelhante à que já 
conhecíamos. Mas, neste caso, faltava o ressoador. Um arco de caça era posto 
no chão de areia e segurado verticalmente com uma das pernas, estendida, 
entre corda e arco, por um dos rapazes que tocavam (foto 12). O solo arenoso 
servia de parede sonora. 

Um dos rapazes batia com duas varetas no meio da corda, enquanto as 
outras duas crianças percutiam ou faziam variar o comprimento da corda com 
fragmentos de cabaça, produzindo assim a já nossa conhecida crepitação, 

De todos os arcos musicais que são adaptação de um simples arco de 
caça, 0 kambulumbumba é, a meu ver, a única forma que também usam os 
vizinhos dos IKung’: os Bantos (Mbwela, Ng’kangela, Luchazi, etc.). Porém, 
entre estes, mesmo essa forma constitui, apenas, um meio de entretenimento 
para crianças, como dissemos. 

Com base neste material comparativo, é lícito perguntar se o arco de 
execução em grupo do distrito de Cuando-Cubango tem a sua origem nos 
IKung’, se nos Bantos. Uma série de argumentos pende para a segunda 
hipótese: 

(A) Kambülümbumba é uma palavra banta, Numa ou noutra variante, 
encontra-se espalhada em muitas etnias bantas de Angola. A raiz -mhuilum- 
bumba, comum às designações de diversas formas do arco musical, existe 
há séculos em Angola, No Sudoeste (entre os Humbi e Handa) usa-se 
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0 nome embulumbumba para o arco de cabaça. Com- o comércio de escravos, 
este nome chegou à América. Encontramo-lo, em adaptação espanhola, na 
importante obra de Fernando Ortiz sobre os instrumentos musicais de Cuba: 
Los instrumentos de la música afro<ubana. vol; V, pgs. 17-22. 

(B) Os IKung não têm na sua própria língua um vocábulo para o arco 
de execução em grupo, senão que usam a expressão banta. 

(C) Canções acompanhadas ao arco bucal e ao arco de cabaça são can¬ 
tadas pelos IKung na sua própria língua, ao contrário das que são acompa¬ 
nhadas ao arco de execução em grupo, nas quais se emprega uma mistura 
de Mbwela, IKung’ e outras línguas bantas. 

(D) A técnica de execução do kambulumbumba parece insólita para os 
IKung. Ela apresenta uma concentração de modos de comportamento carac¬ 
terísticos de música banta, mas não de música IKung’. P. ex.: um instrumento 
é tocado por vários músicos. Esta «divisão de trabalho» é um indício caracte¬ 
rístico da música negro-africana. Compara-se a execução de xilofones de 
teclas soltas, travessas de percussão e determinados tambores por vários músicos, 
onde a forma resultante não é produzida directamente, mas sim composta de 
fórmulas, Além disso, o uso de técnicas especiais para modificação do timbre 
é típico de instrumentos bantos. Estes instrumentos têm inúmeros dispositivos 
com esse fim: anéis marraqueantes sobre as línguas dos lamelofónes, orifícios 
fechados com teias de aranha, nas cabaças dos xilofones de teclas fixas, etc, 
Estes dispositivos concretizam o ideal tímbrico característico dos músicos 
bantos e são expressão de um conceito de música essencialmente extático. 
Os ruídos secundários produzem excitação e são mesmo usados como processo 
compositivo, para aumentar a excitação extasiante. Em minha opinião, este 
elemento não representa pràticamente papel algum na música instrumental 
mais lírico-contemplativa dos IKung', Ao executarem o arco bucal e o arco 
de cabaça, os músicos IKung’ tendem a produzir um timbre aproximadamente 
puro. O uso de intervalos naturais e de um enriquecimento tímbrico muito 
mais próximo do ideal europeu confere às canções e às peças instrumentais dos 
IKung um carácter inequívoco. A par de causas sócio-psicológicas, estas 
características musicais constituem uma das razões essenciais de ter a música 
dos IKung tão grande aceitação por parte de numerosos europeus, no distrito 
de Guando-Cubango. Na conferência que proferi em Serpa Pinto, em Dezem¬ 
bro de 1965, perante um público muito interessado, a discussão tendeu sempre 
para reincidir sobre a música dos IKung’. Finalmente, a execução percutidora, 
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acentuadamente rítmica, é uma característica da música banta. Os três músicos 
do arco de execução em grupo produzem uma combinação de fórmulas 
I rítmicas. O hmbdumbumba t a única forma de arco musical dos IKung 

; ^ em que não tem lugar a de resto tão importante enformação melódica e 

harmónica. 

(E) Caracteres típicos do estilo de canto dos IKung’, como, p. ex., o 
1 cantar, muitas vezes, com voz de cabeça, o Jodel ou saltos intervalares no 

[ ; mesmo género, não existem aqui. Canta-se com voz normal, muitas vezes 

i à maneira de um «Sprechgesang», com numerosas exclamações, reparos 

i falados, etc. 

I (F) O kambulumbumba é usado pelos Bantos como instrumento infantil 

i e pelos IKung' como instrumento de adultos. Isto leva a supor que os Bantos 

0 toquem há muito mais tempo e que, entretanto, este instrumento tenha 
I passado a ser um resíduo cultural arcaico entre os mesmos Bantos. 

í- ' ■ ' : 

(G) A técnica de execução do kambulumbumba corresponde, até ao 
pormenor, à da citara idiocórdica, com, uma . só coçda, espalhada na África 
Central. Às crianças Mbwela de Angola percutem um arco de caça premido 
contra o chão de areia. Às crianças do Gabão, no Congo-Brazzaville e na 
parte sudoeste da República Centro-Africana, executam música muito parecida 
num instrumento cujo ressoador é formado por um pecíolo de folha de ráfia 
com uma corte longitudinal que permite que da epiderme se extraiu uma corda, 
esticada por meio de dois cavaletes de madeira subjacentes. Este instrumento 
é tocado por um rapaz, com duas varetas, enquanto outro encosta leyemente 
' uma vara ou uma navalha, em movimento des/izaníe (de maneira parecida 

com a dos Mbwela), alongando ou encurtando a corda e produzindo assim 
; i dois sons separados pelo intervalo de quarta (como os IKung’ e os Mbwela). 

í Para a execução da cítara idiocórdica da África Central há, como para o 

' kambulumbumba dos Mbwela, uma só canção que se aproxima onomato- 

paicamente da frase instrumental. 

O arco de execução cm grupo deve ser uma invenção dos Bantos, Isto 
não exclui, no entanto, que a primeira ideia de usar um arco de caça como 
i instrumento musical tenha vindo dos IKung’. É possível que se tenha passado 

, 0 seguinte: quando os Mbwela imigraram no distrito de Cuando-Cubango, 

I ■ teriam visto o arco de caça üsado pelos IKung’ como instrumento musical, e 

. tê-los-iam imitado, mas à sua própria maneira, quer; dizer, de acordo' com a 
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sua música, mais proveniente de figurações de movimento. Depois da submis¬ 
são dos IKung e do subsequente processo de aculturação, os IKung’ teriam 
adoptado a maneira como os Bantos executavam o seu próprio instrumento, 
e tê-lo-iam reinterpretado em termos da sua própria cultura, Este processo 
não é inédito em antropologia cultural, Por fim o instrumento perdeu para os 
Mbwela, há muito ali fixados, o encanto da novidade e degradou-se em 
entretenimento para crianças, 

(4) O arco de fricção (ref. ao grupo III na classificação de Nettl). 
Denominações indígenas: na língua IKung’, nMi, na língua 
Mbwela/Ng’kangcla, kawayawaga. 

Para construir este instrumento, talha-se uma vara flexível, A parte do 
meio fica mais ou menos da grossura de um dedo, As duas extremidades são 
aplanadas, flectindo-se para cima (fig. 9). 

Corda 



Nas extremidades flectidas fazem-se umas ranhuras de cerca de I cm de 
profundidade, nas quais se fixa a corda. No arco de fricção, esta é era 
forma de fita. É feita de uma tira de folha de palmeira e preparada de modo 
a ficar muito lisa. 

Fazem-se depois uns cortes no lado do suporte da corda, que ficará 
virado para o corpo do executante, após o que o instrumento é deixado um 
a dois dias a secar ao sol. 

Na execução, os dedos da mão esquerda seguram o arco na extremidade 
anterior, flectida para cima, e fazem pressão na outra extremidade do suporte, 
apertando-a contra a axila (foto 13), 

O polegar da mão esquerda regula a altura de som, fixando o comprimento 
da corda vibrante, O som mais grave soa com a vibração da corda solta. 
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0 mais agudo quando o polegar actua na corda (foto 13), Alguns executantes 
preferem alterar o comprimento da corda vibrante por meio de uma vara de 
madeira ou de uma navalha (foto H), 

A mão direita segura uma vara de madeira dura e percorre nos dois 
sentidos a superfície de fricção, virada para o corpo do executante. O movi¬ 
mento da vara dc fricção é perfeitamente regular e faz-se por duolas (^-j 
rápidas: para a frente-para trás, para a frente-para trás, etc. A boca é 
colocada no canto esquerdo do arco, relativamente ao executante, A corda, 
em forma de fita, passa junto da cavidade bucal, Os lábios envolvem-na um 
pouco, sem, no entanto, a tocarem (foto 15). 

Tal como na execução do arco bucal comum, também no arco de fricção 
se reforçam certos harmónicos pela variação da forma da cavidade bucal. 
Assim nasce aquela ténue melodia que se ouve acima do atritado sus,surro 
das notas-base. A melodia de harmónicos constitui o tema de um trecho do 
arco de fricção, 

Não é fácil gravar o som do arco de fricção, visto que o ruído do atrito é 
acüsticamente predominante. É verdade que a melodia de harmónicos se torna 
nitidamente audível para o músico, mas o ouvinte mal a reconhece. Em Cuito- 
-Cuanavale tentei; gravar a execução do arco de fricção dentro do espaço 
redondo reverberante de um reservatório de água e consegui resultados bastante 
bons. O microfone foi colocado cerca dc 10 cm à frente da boca do executante 
(fita original 77/1/6-10). 

O arco de fricção é um instrumento exclusivamente musical. O seu apare¬ 
cimento entre os IKung' não constitui excepção. Trata-se de um instrumento 
muito comum entre os Bantos da metade oriental de Angola, Perto de 
Teixeira de Sousa, na fronteira do Catanga, gravei a execução do arco de 
fricção por um Lwena. O arco era bastante grosso e, à maneira do 
reque-reque ndamba> vulgar no Leste de Angola, tinha sido escavado na parte 
do meio, o que aumentava a ressonância do instrumento, 

No distrito de Cuando-Cubango só encontrámos um caso de execução 
do arco dc fricção por gente banta. Numa aldeia Mbwela chamada Sakateke 
(cerca de 25 km ao norte de Cuito-Cuanavale) havia um arco de fricção na 
mukanáà, ou seja, na escola de circuncisão dos rapazes, Este instrumento 
era exactamente idêntico ao dos IKung’. Infelizmente, não havia nenhum perito 
que 0 tocasse, 


(q Duolas—do italiano duo/e (em alemão Diio/e, em francês daokí), Figuração 
rítmica formada por dois valores iguais (N, do TJ, 
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O arco de fricção dos IKung' é usado para acompanhamento do canto 
ou para execução puramente instrumental. No primeiro caso dá-se o mesmo 
que na execução do arco bucal comum: quando o músico começa a cantar, 
termina instantaneamente a melodia de harmónicos no arco de fricção. Ao can¬ 
tar, 0 músico afasta um pouco a boca da corda. Os sons-base de fricção con¬ 
tinuam no entanto a soar ininterruptamente (cf. fita original 76/II/2), 

Um dos mais dotados executantes do arco de fricção do distrito de 
Cuando-Cubango revelou-se o meu intérprete Joaquim Manjolo. Manjolo 
serviu-se do arco para fazer música puramente instrumental. Os sons funda¬ 
mentais, que desaparecem completamente com o ruído do atrito, definiam evi¬ 
dentemente um intervalo de segunda. Foi a conclusão a que levou a recons¬ 
tituição feita a partir dos harmónicos, Na melodia de harmónicos ouvem-se 
notas até ao 6.“ grau da série natural. Daí resulta um material sonoro de 
seis notas: uma melodia hexatónica, ou seja, algo de bastante estranho 
para a música dos IKung’. Creio poder admitir-se como certa uma influência 
exterior (banta), tanto mais que outros tangedores de arco de fricção 
(p. ex. Gongo, com cerca de 50 anos de idade, do acampamento de Vimphuiu) 
só aproveitam o espaço da série dos harmónicos habitual entre os IKung', 
Infelizmente não se ouve muito bem, nas gravações de Vimphuiu, a consti¬ 
tuição dos harmónicos (fita 76/1/10 e II/l, 2). Os músicos deste acampa¬ 
mento IKung’ não tinham, de momento, qualquer arco de fricção; era preciso 
começar por construir um. Assim, não houve tempo para o deixar secar com- 
pletaraente ao sol, antes da gravação. Normalmente, um arco de fricção novo 
fica durante dias à torreira do sol, Ainda um tanto húmido, o arco não deu 
resultados plenamente satisfatórios, quando Gongo o tocou. Mais tarde já não 
pudemos, infelizmente, voltar a este acampamento, por se encontrar bastante 
afastado. 

Nada pode dizer-se ao certo sobre a origem etno-histórica do arco de 
fricção, Este é comum em vastas regiões da África Meridional, sendo tocado 
pelos Bantos c pelos IKung’. 

B) A CÍTARA DE JANGADA. Nome indígena: =f=hma (_“) 

Só uma vez encontrei um destes instruraentòs entre os IKung’, Foi em 
Cuito-Cuanavale, junto das crianças IKung’ adoptadas pelo Sr, Administrador 
Pontes, crianças que estavam alojadas numa casa pertencente à Adminis¬ 
tração. O meu intérprete Manjolo assegurou-me, no entanto, que as crianças 
IKung’ de toda aquela região tocam cítaras de jangada. =^kuma é um 
pequeno instrumento que se constrói em pouco tempo. Caules de capim são 
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juntos em forma de jangada. De cada caule destaca-se uma corda inde¬ 
pendente. Introduzem-se então dois cavaletes entre as cordas e as res¬ 
pectivas bases. Esses cavaletes constituem também o único meio de conservar 
os caules juntos uns aos outros (foto 16). 

Aspecto lateral da cítara de jangada (=j=kuma) 

Corda idiocórdica, destacada do caule 
dê capim 


Flg. 10 Os dois cavaletes subjacentes 

Nenhum dos instrumentos das crianças de Cuito-Cuanavale se encontrava 
afinado. As crianças andavam em grupos a arranhar a cítara, para se entre¬ 
terem. Não cantavam. A «execução» não se organizava como música; fazia-se 
barulho, de brincadeira, 

O número de cordas das cítaras de jangada era variável, Não parece ser 
obrigatório um número determinado, de caules de capim para a consti¬ 
tuição de uma «jangada». As crianças construíam instrumentos grandes e 
pequenos, conforme lhes apetecia. 

Na execução o tangedor segura o instrumento à maneira do lamelofone, 
colocando-o à sua frente e puxando as cordas com ambos os polegares 
(fotos 16el7). 

Seria muito útil saber em que outras regiões de Angola a cítara de jangada 
se tornou comum. No distrito de Cuando-Cubango não encontrámos mais 
nenhuma, apesar de muito havermos procurado. As tribos bantas — os 
Mbwela, Ng’hangela, Luchazi, etc.— parecem não conhecer a cítara de 
jangada, nem mesmo como instrumento infantil. 

C) 0 BAVUGU 

Os IKung' do distrito de Cuando-Cubango têm, além dos arcos musicais 
e da cítara de jangada, ainda outro instrumento muito curioso — uma espécie 
de «tubo de compressão» — chamado bavugu. É um instrumento semi-secreto 
das mulheres. Só elas o tocam. Durante a execução, os homens mantêm-se a 
uma distância conveniente. Devemos o conhecimento da existência deste inte¬ 
ressante instrumento a uma indicação do Sr. Administrador Pontes, que hâ 
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muitos anos se ocupa da cultura dos IKung’, Na colecção etnográfica que tem 
em sua casa, em Cuito-Cuanavale, existe um exemplar. 

Sem essa preciosa informação com certeza que não teríamos visto o 
bavugu, Não era provável que os IKung' no-lo mencionassem, 

Quando quisemos persuadir as mulheres da vizinha aldeia de Kambambi 
a tocarem o bavugu para nós ouvirmos, elas disseram que não tinham instru¬ 
mento algum, O Sr. Administrador Pontes, que passou esse serão connosco 
em Kambambi, foi à cidade buscar o exemplar da sua colecção, Vencidos os 
obstáculos emocionais, conseguimos finalraente que as mulheres nos fizessem 
uma demonstração da música de bavugu 

As nossas recolhas de Kambambi e, mais tarde, as do acampamento de 
Vimphulu contam-se provavelmente entre os mais belos exemplares de folclore 
musical dos IKung’ que conseguimos gravar, 

O bavugu é um idiofone de percussão com cerca de 30-35 cm de com¬ 
primento, composto, por colagem, de três cascas ocas do fruto de cor alaranjada 
a que dão o nome de tnakolo {Strychnos spinosa; fam,: Lunganiáceas). Era 
cada uma das cascas do fruto fazem-se primeiramente duas aberturas, uma em 
face da outra, Esses orifícios têm um diâmetro de mais ou menos 3 cm. 
Em seguida colam-se as três cascas com cera de abelhas, de modo que as 
aberturas assegurem uma passagem contínua (fig. 11). 

O bavugu 

Abertura superior 


30-35 cm 


t 

Abertura inferior 
Flg. 11 
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Ao tocar, a mulher agarra o bavugu com a mão esquerda, pela esfera inter¬ 
média, e faz a abertura inferior bater no interior da coxa esquerda. Assim, 
0 ar comprime-se dentro do instrumento, resultando um som, Quando o micro¬ 
fone é posto perto do instrumento, o som é muito «ampliado» pela gravação 
e 0 bavugu soa quase como um pequeno tambor (cf. fita original R 76/11). 

O bavugu produz dois sons. O segundo obtém-se batendo com a mão 
direita na abertura superior, ao mesmo tempo que se afasta o instrumento 
da coxa. 

Há ainda uma terceira variante da percussão do bavugu: muitas vezes 
bate-se com a mão espalmada na abertura superior, logo depois de bater na 
coxa, A abertura inferior fica, porém, encostada à parte interior da coxa. 
O som é assim abafado. 

Através de uma série de fotografias poder-se-á ter uma noção da maneira 
de tocar este instrumento (fotos 18 a 21). 

Há numerosas fórmulas rítmicas para o bamgu, Elas constituem o funda¬ 
mento instrumental dos diferentes cantos. Uma impressão exacta do processo 
de movimento, na execução do bavugu. é proporcionada pela nossa fita de 
8 mm, a cores, filmada no acampamento de Vimphulu (F 13). Neste filme, 
respeitante à execução de vários instrumentos entre os IKung’, fixou-se um 
dos mais frequentes ritmos do bavugu. mais tarde transcrito da película, 
segundo o meu método (^). 

A velocidade do filme era de 16 imagens por segundo. Era o suficiente 
para uma transcrição da execução no bavugu. Nos estudos prévios para o 
presente trabalho, comecei por transcrever as posições de movimento fixadas 
em todas as 269 imagens do filme Bavugu III/F 13/ Vimphulu. Como, através 
da notação gráfica, se reconheceu em breve a repetição contínua de uma 
curta fórmula, limitar-me-ei a dar, seguidamente, um extracto de, ao todo, 
53 imagens, Nesta série de imagens (vid. fig, 12) estão contidas sete repe¬ 
tições da mesma fórmula. Tanto bastará para que nitidamente se reconheça 
0 seu carácter. 

■ O bavugu que as mulheres de Vimphulu e Kambambi usavam — ou seja, o 
exemplar que o Sr, Administrador Pontes pusera à minha disposição — estava 
mais ou menos afinado no intervalo de terceira. As alturas absolutas estavam nas 


(^) O método de transcrição de música instrumental africana a partir de filmes mudos 
foi por mim desenvolvido em 1962, e pela primeira vez experimentado no mesmo ano em 
Moçambique, relativamente à música de xilofone dos Shirima e Lomwe. O método foi 
exposto no meu trabalho «Transcription of Mangwilo Xylophone Music from Fllm Strlps», 
in Alrícan Muste. vol. 3, n,° 4, 1965. 
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imediações do ré e do fá sustenido da pauta, na clave de fá. Quando se dá 
0 batimento contra a coxa ouve-se o som mais grave (modalidade I); quando 
se bate na abertura superior, afastando ao mesmo tempo o instrumento da coxa, 
resulta o som mais agudo (modalidade II), Se, porém, se percute a abertura 
superior — deixando ao mesmo tempo a inferior encostada à coxa—, então 
ouve-se um ruído de percussão, além do que o som mais grave é abafado 
(modalidade III). A este respeito, vejam-se também as fotos 18 e 19, 

Cientes destas três expressões acústicas na execução do bavugu. 
passemos à análise do movimento visível. Suponhamos que traçávamos sobre 
papel milimétrico um eixo horizontal relativo ao «tempo», no qual se indicava 
a sequência das imagens do filme (p, ex, n,“® 120, 121, e assim sucessiva¬ 
mente, até 173), Sobre duas linhas paralelas marquemos, após exame de cada 
imagem subsequente do filme, os pontos de ataque e as durações das duas 
fases fundamentais de movimento do bavugu: a) o embate da abertura inferior 
contra a coxa e a duração da permanência nesta posição; e b) o embate com 
a mão direita contra a abertura superior e a duração do batimento, 

Deste processo de transcrição resulta o gráfico dos movimentos reprodu¬ 
zido na fig. 12. 

TRANSCRIÇÃO GRÁFICA DE UMA FÓRMULA RÍTMICA 
DO BAVUGU DE UM FILME DE 8 rara 
(Extracto de 53 imagens) 

Música: Thumba, mulher de cerca de 45 anos de idade, 

Local das filmagens: Vimphulu. Número de referencia: Bavugu II/F 13. 
Velocidade do filme: 16 imagens por segundo. 


Sequência 

das imagens: N.» 120 130 140 150 160 170 



Ê muito fácil verter para notação musical esta transcrição gráfica. Basta 
olhar para nos darmos conta de que há uma determinada fórmula visual 
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decorrente que se repete constantemente: na linha horizontal superior, um 
traço curto e outro mais longo, com intervalos regulares; na linha inferior, 
um traço mais longo, interrompido por intervalos aproximadamente do mesmo 
comprimento. Esta sequência repete-se após mais ou menos 7 — 8 imagens do 
filme, em média depois de 7.5 imagens. Para a transcrição musical tomemos 
ura extracto qualquer. Comecemos, p. ex„ pela imagem 120. Aqui, a mão 
esquerda bate precisamente na abertura superior (vid. fig, 12), Vemos que 
0 instrumento foi afastado da coxa, porque na segunda paralela horizontal 
nada se registou. Na imagem seguinte, 121, a mão direita ainda está sobre a 
abertura superior. Na imagem 122 vê-se uma posição de transição: a mão direita 
já foi tirada (por isso não está registada nenhuma posição), o bavugii oscila 
numa posição elevada, para cair depois, na imagem 123, sobre a coxa 
(vid, registo na linha horizontal inferior). Aí permanecerá durante 4 imagens, 
A mão direita, no entanto, não fica inactiva, senão que bate a abertura 
superior na imagem 125, enquanto a inferior continua assente na coxa. Pela 
percussão da abertura superior abafa-se o batimento na -coxa iniciado 
na imagem 123, o que não tem importância quanto ao movimento, mas sim 
quanto à acústica, dado que o som mais grave deixa de se ouvir desde a 
imagem 125. Finalmente, na imagem 128 recomeça tudo de novo. 

Esta minuciosa descrição da maneira de tocar o bavugu só se torna 
possível a partir da análise do filme, Na realidade, tudo decorre muito rápida- 
mente. A velocidade da frase decorrida, expressa em unidades do metrónomo 
de Mâlzel, pode determinar-se por meio de uma fórmula simples: 

C 

-.6'0 = M.M. 

N 

C é a velocidade do filme (o bavügu foi filmado à velocidade de 16 ima¬ 
gens por segundo). N éo tempo da passagem da frase, medido em número de 
imagens; no caso presente, cerca de 7.5 imagens. E M.M. são as unidades 
do metrónomo de Mâlzel, ou seja, o valor que pretendemos conhecer. Para 

0 bavugu, a fórmula dá, portanto:-—. 60 = M.M. Resultado; a frase 

decorre a uma velocidade de M.M. 127,9, ou, em números redondos, M.M. 130. 
Isto condiz exactamente com o valor que se obtém a partir da gravação, inde¬ 
pendentemente do cálculo acima feito. 


40 



Gerhard Kubik— Música Tradicional e Aculfurada dos IKmg' 
Era notação musical, a frase rítmica do bavugu apresenta-se assim 


O =M.M, 130 

Modalidade de percussão II 
Modalidade de percussão III 
Modalidade de percussão I 

12 3 4 5 0 7 8 
Fig, 13 

O carácter aditivo da fórmula é fácil de reconhecer. Num somatório 
métrico de oito unidades elementares comuns (que escrevemos como semi¬ 
colcheias) as percussões do bavugu sucedem-se em valores de 3 -b 2 + 3 
(vid. os números em itálico), 

A executante âe bavugu procede cora tal rapidez que, se não ouvirmos 
atentamente a gravação, poderemos supor que se trata de uma série de 
tercinas. Só pela análise do filme nos damos conta de que as diferentes 
pancadas não se sucedem com intervalos exactamente iguais. 

A estrutura da fórmula torna-se, porém, mais nítida através da anotação 
simplificada. 


8 


Comparando as duas notações musicais com a transcrição gráfica, vê-se 
quão pouco satisfatórias têm que ser as primeiras. Com a notação musical euro¬ 
peia não podem traduzir-se satisfatoriamente certas subtilezas da rítmica afri¬ 
cana, A notação da fig, 13 é fiel quanto à técnica da percussão e à duração do 
movimento, mas esconde a estrutura «temporal» da fórmula, como série 
aditiva, A fig. 14, pelo contrário, mostra-nos essa estrutura com relativa 
nitidez, mas em prejuízo da possibilidade de reconhecer a duração dos sons 


Modalidade de percussão II 
Modalidade de percussão III 
Modalidade de percussão I 
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e 0 processo de movimento. Assim, p. ex., esta última notação não indica o 
ponto importante de a modalidade I ter duração muito mais longa do que a 
modalidade II. 

Há uma série de fórmulas para o baimgu, O exemplo musical VII (parte 
de transcrições) apresenta outra fórmula muito apreciada, 

Como a maior parte das canções dos IKung, também muitos dos cantos 
entoados ao som do bavugu são polifónicos. Na parte de transcrições encon- 
tra-se uma versão parcial de duas canções polifónicas com bavugu (exemplos 
musicais VII e VIII). 

É provável que o bavugu se use como instrumento ritual nas cerimónias de 
puberdade ou de fecundidade das mulheres IKung'. São argumentos a favori 
0 característico pudor das mulheres quando era mister tocarem para nós, a 
tendência para manter secreto o instrumento; a maneira de tocar (batimento 
contra a parte interior da coxa) e a concepção do bavugu como instrumento 
feminino, do qual nenhum homem se aproxima. 

Infelizraente não me foi possível apurar mais nada, Como homem IKung’, 
Joaquim Manjolo nada sabia e as mulheres só nos prestavam informações 
minimizantes. Levar mais longe estas pesquisas é função de uma etnóloga. 

O emprego de cabaças como instrumentos rituais femininos é comum em 
Angola, em diferentes povos bantos. Entre os Mbwela há uma cerimónia 
dé puberdade, para raparigas, chamada chikula, cerimónia que equivale a 
mukanda, ou seja, a escola de circuncisão dos rapazes. Na chikula não se 
procede, porém, a nenhuma cisão, mas sim a uma dilatação da labia minora, 
costume que, segundo as declarações dos Mbwela, terá vindo da região 
da Lunda. A cisão de raparigas é desconhecida dos Mbwela e de outros 
povos do Leste de Angola. No decurso dos cantos rituais •— que se realizam 
fora da aldeia, no mato — as raparigas usara cabaças de forma bojuda, com 
feitio de pêra, cujo significado simbólico sexual não é difícil de adivinhar. 
Mas estas cabaças não são percutidas contra a coxa, A mão esquerda agarra 
0 colo da cabaça e fá-la bater na relva. A mão direita bate na abertura 
superior. Os sons assim produzidos têm um timbre parecido com o do bavugu. 

No extremo Leste de Angola encontrámos, numa aldeia perto de Teixeira 
de Sousa, outro exemplo de uso de uma cabaça como instrumento ritual 
feminino. A população desta aldeia compunha-se de Chokwe e Lwena. 
A cabaça era usada como ressoador para um ruído característico que as exe¬ 
cutantes produziam com os lábios, Uma grande cabaça piriforme é mantida 
junto da boca. A mulher põe os lábios em bico e sopra, tal como faz o 
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trombonista ou o trompetista, como exercício de embocadura. Produz-se assim 
um som. Este é ampliado pela cabaça, posta à frente da boca. Também neste 
caso as mulheres davam mostras do maior pudor. 

Quanto à forma, nenhum dos instrumentos femininos do Leste de Angola 
era exactamente igual ao bavugu. Na literatura da especialidade não é fácil 
encontrar notícia da existência de instrumentos semelhantes, visto não per¬ 
tencerem ao número dos que se mostram imediatamente ao visitante. Mesmo 
assim, conseguimos reunir três relatórios era que só os instrumentos descritos 
são parecidos cora o bavugu, como, o que talvez ainda seja mais importante, 
também a sua técnica de execução (batimento contra a coxa). O Sr, E. Pechuel- 
-Loesche escreve no seu livro Dk Loango Expedition (^), no capítulo sobre 
os instrumentos musicais dos Bafioti — tribo banta que vive ao Norte da foz 
do Congo, no actual Congo-Brazzaville: «Os utensílios musicais são muito 
usados. Os dois seguintes são instrumentos de mulheres; a matraca ou 
cegarrega. O fruto sonoro —ntãbu, plural sintübu— fornecido pelo embon¬ 
deiro, ou cabaça, cortado em ambos os lados e esmiolado, é percutido alter¬ 
nadamente na parte inferior, contra a, coxa, e na superior com a mão espal¬ 
mada. Resulta um som surdo e abafado.» 

Outros dois relatórios referem-se a uma região da África muito afastada 
da dos IKung’: a África Ocidental. 

O Prof. univ. Dr, Walter Graf, de Viena, chamou a minha atenção 
para uma passagem de André Schaeffner, em Origine des instruments de 
musique, p. 81, onde se lê: 

«Les négresses de la Mauritanie, du Soudan, de la Côte d’Ivoire 
et du Cameroun se délassent avec un curieux instrument dénomraé 
«tape-cuisse» par les Européens et qui se compose d'une longue 
calebasse semblable à un concombre (parfois d'un tuyau cylindro- 
-conique taillé dans le fef-blanc d'un bidon d’essencc) et ouverte 
à une' ou deux de ses extrémités: on frappe celles-ci soit avec la 
paume de la raain soit avec Ic gras du mollet, tandis que la paroi 
même est entretemps battue avec rextrémité des doigts.» 


t’-) Stuttgart, editores Strecker ô Schrõdcr, 1907, p, 16, parágrafo. Devo a indi¬ 
cação deste relatório ao Sr, Dietrich Schüller, do Arquivo Fonográfico da Academia 
Austríaca das Ciências de Viena. 
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Na mista African Masic, vol. 1, n.“ 2, 1955, Mercedes Mackay refere 
0 shantü da Nigéria, semelhante ao instrumento mencionado por Schaeffner: 

«The instrument... might be described,as an advanced stamping 
tube, The. difference, however, is that it is stamped not on the 
ground, but on the inside of the bare tigh just above the knee... 
The instrument is a specially grown elongated gourd... The instru" 
ment is held in the left hand horizontally, while the finger tips 
underneath, and it is pushed sharply sideways against the tigh, 
while the right hand ciips the hole at other end. An astonishing 
variety of notes can be aceomplished by the force of the blows and 
the muting of the right hand, One instrument aldne makes only the 
softest sound like a distant muffled bullfrog, but four or five together, 
with Soft female voice, and perhaps the addition of a llttle ractallic 
percussion can produce. a very charming sound.» 

Também por vezes se formam pequenos conjuntos de bavugu, para exe¬ 
cução colectiva. Foi o que afirmou o meu intérprete Joaquim Manjolo. Porém 
os nossos esforços no sentido de assistirmos a essa prática não foram coroados 
de êxito, 

D) INSTRUMENTOS ADOPTADOS 

Sob esta designação agrupámos todos os instrumentos dos IKung’ que 
por certo são de outra origem e que, além disto, foram adoptados apenas há 
relativamente pouco tempo. Só incluímos neste parágrafo instrumentos aos 
quais seguramente se apliquem estes critérios. Outros instrumentos ou modos de 
emprego, talvn de origem exterior, como, p. ex., o arco de execução cm grupo 
ou a citara de jangada, já foram tratados nos respectivos parágrafos, pelo que 
não voltaremos a mencioná-los aqui. Todos os instrumentos adoptados recente- 
mente provêm dos vizinhos Bantos, com os quais os IKung’ dividem o seu espaço 
de fixação, no Sudeste de Angola, As seguintes tribos bantas foram dadoras 
neste processo de aculturação: os Mbwela, Ng’kangela, Chokwe, Luchazi e 
Mbunda. Para uma investigação exacta da evolução cultural dos IKung' no 
distrito de Cuando-Cubango torna-se necessário conhecer a cultura destas 
tribos. Isto também no domínio da música. 

Não se encontrou até hoje sinal de influência europeia na música dos 
IKung' do Sudeste de Angola. Até a guitarra, tão popular noutras regiões 
da África, é ainda completamente desconhecida da população desta área de 
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Angola. E isto não só quanto aos IKung', mas também relativamente aos 
Bantos, facto estranho, visto o distrito Cuando-Gubango ser, desde há deze¬ 
nas de anos, uma região principal de recrutamento ilegal de trabalhadores 
para as minas sul-africanas. Muitos jovens bantos emigram regularmente a 
pé para a África do Sul e por lá trabalham, mas para depois voltarem à pátria. 

De momento a likembe é o instrumento da moda no distrito de Cuando- 
-Cubango. Pode reconhecer-se isto já pelo facto de o instrumento ser tocado 
pelos jovens e pelos muito jovens. A idade dos tangedores de likembe desta 
região anda entre os 12 e os 25 anos. Quase não há tocador de likembe que 
tenha mais de 30 anos de idade. 

A likembe é um lamelofone com uma caixa de ressonância, Dos quatro 
tipos fundamentais (^) do lamelofone da África Central, é porventura ela a 
variedade mais recente, do ponto de vista genealógico. 

Uma comparaçao da tradiçao oral das diferentes tribos com literatura 
etnográfica relativa a expedições, e com as regiões típicas de expansão, para 
as diferentes designações indígenas do lamelofone (Q, mostra- que o tipo 
likembe do lamelofone foi inventado há uns cem a duzentos e cinquenta anos 
no Catanga ou no Norte da Zâmbia. A partir daí, o instrumento só há pouco 
tempo se espalhou em todas as direcções. O tipo likembe apareceu há uns 
sessenta anos na África do Leste, Nas regiões do Sudoeste da República 
Centro-Africana talvez só se tenha introduzido entre 1920 e 1930. Na região 
de Longa-Cuito-Cuanavale só apareceu, no dizer dos indígenas, há uns dez anos. 
enquanto as outras espécies de lamelofone já lâ são conhecidas há séculos. 
A likembe está ainda em vias de avanço em Angola, onde muitas regiões 
não foram ainda atingidas pela onda musical deste instrumento, Na região 
de Quilengues, no Sudoeste de Angola, onde fiz pesquisas etnomusicolôgicas 
antes da minha deslocação aos IKung, vi um só lamelofone com corpo em 
forma de tábua. 

A likembe do distrito de Cuando-Cubango tem as mais das vezes 8 línguas 
metálicas. É afinada hexatônicamente. Os rapazes Mbwela tocam-na princi- 
palmente durante as longas digressões, Quando vão para outras regiões de 


(^) A divisSo faz-se conforme a espécie do ressoador. Distinguera-se lameloifones com: 
a) 0 corpo em forma de tábua (boatd mbira); b) o corpo em forma de leque (fãn^shaped 
soundboard); c) o ressoador em forma de sino (belUgpe resonator); e d) uma caixa de 
ressonância (box mbira), Vid, Hugh Tracey, «A 'case for the name Mbira», in African 
Mitski vol, 2, n," 4, 1961, 

(“) A parte principal deste trabalho está ainda inédita. Encontra-se algum material 
no meu texto, «Generlc names for the Mbira», in African Music, vol. 3, n." 3, 1964, bera 
como no vol. 3, n,” 4, 1965. 
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Angola, à procura de trabalho nas plantações de café, muitos levam a likembe 
consigo. As pequenas dimensões e o fácil transporte deste «instrumento de 
algibeira» foram decerto das principais razões que levaram esta invenção 
centro-africana a espalhar-se, em muito pouco tempo, pela maior parte do 
subcontinente africano. A expansão da Ukembe na África Central liga-se 
històricamente ao surgimento do fenómeno dos trabalhadores ambulantes. 
Nas longas deslocações a pé, que os levaram para outras regiões tribais, 
outros distritos e até outros países, a Itkmbe era sempre a sua fiel com¬ 
panheira. 

O mesmo hábito foi adoptado, desde há cerca de dez anos, pelos rapazes 
IKung*. Designadamente, eu encontrava sempre gente IKung’ a tocar Ukembe 
nas imediações de lugares de trabalho, p. ex. em Longa, onde há geralmente 
ura grupo maior de indivíduos ocupados em carregamentos do único comer¬ 
ciante deste posto. Em Kakeke, 15 km ao sul de Longa, registei em fita 
música de mais dois executantes de Ukembe, Todos estes músicos tinham 
adoptado a afinação original da Ukembe. Também na técnica de execução eles 
seguiam o exemplo dos Mbwcla-Chokwe. O canto era quase sempre cm 
Mbwela ou Chokwe (cf. fitas originais 56/11/8, 9, 57/1/1-4 e 58/II/5), Nou¬ 
tros acampamentos IKung’ (Vimphulu, Kambambi, Kumboyombacho) a Ukembe 
era ainda desconhecida. 

Também há outras formas do lamelofone que são tocadas ocasionalmente 
pelos músicos IKung’, O chefe Gangula Kapussu, de Kumboyombacho, é 
exímio tangedor não só do arco de cabaça, como também da mandumbwa (^). 
Esta é uma forma de lamelofone muito espalhada no Leste de Angola, com 
12 línguas metálicas, coordenadas cm dois manuais, O corpo é cm forma de 
tábua. Uma grande abóbora serve de ressoador (vid. fotos 22 e 23). 

Descobri por acaso as habilitações de Gangula Kapussu, relativamente 
à execução deste instrumento. Uma manhã ouvi da nossa tenda, no acam¬ 
pamento de Kumboyombacho, uns sons muito suaves que vinham de uma 
cabana situada na outra extremidade do campo. Chamei para isso a atenção 
do meu intérprete Kufuna. Fomos a essa cabana e encontrámos o chefe todo 
entregue a si mesmo, sentado na cama a tocar a mandumbwa, Ficámos encan¬ 
tados, Gangula Kapussu tocava com uma musicalidade que se diria irreal. 
Eu nunca tinha ouvido .tocar mandumbwa. de tal forma, em todo o distrito 
de Cuando-Cubango, se bem que já tivéssemos então gravado excelentes 
músicos nas aldeias Mbwela. Também Kufuna ia perdendo a cabeça 


(^) Esta é à designação na língua Chokwe, Em Mbwela o instrumento chama-se 
chisanzi cJia hmgandiu 
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com aquela música. Aliás, Kufuna não toca mandumbwa, mas sim Ukembe, 
na qual é um dos melhores músicos da nova geração. Encantado, disse que o 
chefe era superior a todos os músicos que ele conhecia da sua tribo. Disse 
ainda que a sua gente não sabia afinar um instrumento. De facto, a bela 
sonoridade e a muito exacta afinação do instrumento de Kapussu pareciam 
excepcionais. 

A música de mandumbwa tocada por Gangula Kapussu pÕe-nos um 
interessante problema de aculturação. Morfologicamente o instrumento não se 
diferenciava de modo algum de outros exemplares que eu tinha visto nas 
aldeias Mbwela e Chokwe. Também a afinação correspondia, na sua 
disposição, ao esquema dos músicos bantos. Às notas de ambos os manuais 
formavam pares de oitavas, dispostas em progressão ascendente, da esquerda 
para a direita. As seis notas de cada manual atingiam a extensão de uma 
sexta (vid, fig, 15). Como de costume, as lamelas eram afinadas por meio 
de emendas de cera coladas no lado inferior. 


Impressão auditiva aproximada da afinação da mandumbwa^ do chefe 
Kapussu: (Notação relativa. As notas reais soara aproximadamente 
meio-tom acima do que está escrito) 



Lamela n,»» 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 


Fig. 15 

Quando se ouve o chefe tocar e cantar, não pode deixar de se ter a 
impertinente impressão de emprego da alternância de tónica e acorde de sétima 
da dominante (cf. fitas originais R 77/11/2, 75/1/8). Como tónica, soam as 
notas escritas como fá, lá e dó na fig. 15, Como acorde de sétima da domi¬ 
nante, ouvem-se os sons mi, sol^ si bemol e. dó. Para completar a impressão 
de escala diatónica falta apenas o ré. Porém, este é muito usado pelo músico 
na parte cantada. 

Fiz ouvir as fitas gravadas a pessoas interessadas em música, na Europa. 
A maior parte dessas pessoas disse logo que devia tratar-se de influências 
de música popular portuguesa. Este ponto de vista é interessante, porquanto 
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demonstra quão fàcilmente enganadoras podem ser para ouvidos europeus as 
espécies musicais exóticas, conduzindo a conclusões erradas quanto ao desenvol¬ 
vimento histórico. Algo de parecido acontecia cora a pluralidade de vozes 
africana, em terceim, Como este intervalo harmónico é familiar na música 
popular europeia, supôs-se por vezes que esta devesse ter exercido influências 
naquela forma de pluralidade de vozes africana. 

No caso do chefe Kapussu, não podemos porém' conceber qualquer 
influência musical europeia. Kapussu não fez nenhuma viagem grande. Em 
toda a região de Longa e Cuito-Cuanavale não há quaisquer missões, e nas 
aldeias não existem rádios transistores, O distrito de Cuando-Cubango per¬ 
tence às regiões, hoje muito raras em África, onde a cultura da população 
indígena se encontra ainda conservada em plena intensidade, o que provàvel- 
mente continuará a verificar-se. Comparemos primeiro a impressão auditiva 
da afinação praticada pelo chefe Kapussu com os resultados de uma medição 
objectiva da escala, feita com um Stroboconn, Esta medição foi efectivada, a 
meu pedido, pelo Rev.° Dr, À. M, Jones na School of Oriental and African 
Studies, University of London, colaboração que muito lhe agradeço. Para 
0 efeito serviu uma cópia da gravação original da afinação da mandutnbwa 
de Angola (R 77/11/1}. 


Lamelo n.e 


Heriz 


Cenli 


12 

10 

8 

5 

3 

1 

11 


572 

512 

470 

421.5 

380 

353 

286 


192 

148 

187 

181 

128 

364 


9 259.6 

7 238Í3 

6 218 

4 191 

2 172.5 


153 

192 

189 

171 


O resultado da medição mostra que os sons desta mahdwnbwa — ao 
contrário da impressão auditiva, que era de uma afinação perfeitamente 
«pura» — se desviam no entanto consideràvelmente, em certos pontos, 
das notas de uma escala diatónica. As oitavas estão afinadas com uma aproxi¬ 


mação de 10 a 30 cents; é esta, portanto, a margem de tolerância que devemos 
atribuir ao músico. Uma única oitava -refiro-me à que vai de dó a dô 
(286 e 572 Hertz!) está rigorosamente afinada. Quatro notas estão afinadas 
em relação às respectivas oitavas, bem como umas relativameníe às outras. 
Com 0 já mencionado dó, são elas as notas 512, 380 e 191 Hertz. Os sons 
470, 421,5, 353, 259.6 e 172,5 Hertz, pelo contrário, nem sequer sob a 
designação de «valores aproximados» podem ser postos em relação com a 
escala diatónica. Penso que nada disto seja fruto do acaso, 

Da ordenaçao das notas em pares de oitavas transparece que o músico 
partiu da afinação usada pelos vizinhos Bantos para este instrumento. A escala 
dos Bantos do distrito de Cuando-Cubango é, no entanto, uma escala tem¬ 
perada heptatónica cujos intervalos devem ser muito estranhos aos músicos 
!Kung’, com o seu material de sons pmameníe natmais, t fascinante ver de 
que maneira um músico IKung acultura a escala da sua tribo, perante a escala 
estranha, temperada, que se lhe oferece imitar, O processo de reinterpretação 
que aqui intervém é necessário, Creio não errar dizendo que a afinação 
da mandumbwa de Gangula Kapussu contém mais sons aproximadamente 
justos do que os que ouvimos aos Bantos vizinhos, E foi também isto o que 
surpreendeu c encantou o meu intérprete Kufuna. 

Os sons do esquema da afinação banta que «lembravam» as notas da sua 
própria escala foram correspondenteraente entendidos polo músico IKung', São 
exactamente as notas fá, sol, si bemol e dó, Falta a nota té, que completa 
a pentatonia, Esta nota não existe na afinação banta da mandumhwa, Mas 
que ela está presente na imaginação deste músico IKung', prova-o o seu fre¬ 
quente emprego na parte cantada. Finalmente, restam os dois sons «estranhos», 
que não têm nada de semelhante no sistema tonal dos IKung', e para os 
quais 0 músico não pode portanto encontrar um ponto de referência com 
vista a uma reinterpretação, Esses sons flutuam entre os outros, sem posição 
determinada, 

A tendência para transformar os intervalos temperados da música dos 
vizinhos Bantos em intervalos puros — na medida em que tal se torna pos¬ 
sível — parece-me sinal característico do processo musical de aculturação dos 
IKung’, Sc, por influência banta, os IKung’ forem induzidos em alargar o seu 
sistema tetratónico ou pentatónico até uma heptatonia, não é impossível que 
cheguem a uma espécie de diatonismo, através do patentesco de quarta^^quinta, 
muito pronunciado no seu sistema tonal, Sem qualquer influência europeia, 
esse diatonismo poderia aproximar-se surpreendentemente da escala europeia, 
lima evolução neste sentido afigura-se-me mais provável do que a adopçlo 
total de sistemas tonais temperados dos Bantos, 
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A par dos lamelofones, e além dos tambores e marracas-mückpaía, 
mencionados no princípio deste capítulo, não encontrei outros instrumentos 
adoptados. Em princípio, pode no entanto supor-se que cada instrumento 
dos Bantos é susceptível de adopção pelos IKung’, cm qualquer época e lugar. 
Instrumentos «melódicos», como, digamos, os lamelofones, parecem ser todavia 
os preferidos e com maior probabilidade de virem a sei partes integrantes 
do instrumentário dos IKung’. 


MÚSICA VOCAL E DANÇA 

Só raramente ouvimos música vocal não acompanhada entre os IKung' 
do distrito de Cuando-Cubango. Na maior parte das canções que cantavam 
em conjunto havia, pelo menos, um bater palmas. 

Pude fixar as seguintes formas principais da música vocal: l.\ canções 
de dança; 2A, canções das mulheres e raparigas, acompanhadas ao bavugu; 
3.^ canções dos homens; 4.“, jogo do dhi e canções domba dos rapazes. 

A mais frequente forma da música vocal dos IKung' do Sudeste de 
Angola consiste em canções de dança. É típica a seguinte formação de dança: 
um grupo de mulheres e raparigas forma duas filas, uma defronte da outra. 
Começam então a cantar as canções, muitas das quais realizam uma polifonia 
característica, do género do hoqueto, Ao mesmo tempo batem palmas. Os ritmos 
das palmas produzem uma resultante bimétrica ou polimétrica. É frequente 
os cantos serem muito longos, e não raro se compõem de várias secções. 
Nas partes conclusivas de alguns cantos só se batem palmas e os intervenientes 
produzem sons guturais estertorosos e ásperos: «hrr-hrr»! Chamam a isto 
N=^koto, Nalgumas canções de dança também se encontram secções que 
consistem somente em sons parecidos com vozes de pássaros. Esses sons 
lembravam-me sempre os da máscara de pássaro chamada Nkwaze, entre 
os Mbwela, Joaquim Manjolo achou, no entanto, que os sons produzidos 
pelos IKung' não eram imitações de vozes de pássaros. Dizia ele que esses 
sons «não tinham significado». 

Nesta formação de dança participam principalmente mulheres. Em 
nenhuma das aldeias visitadas colaboraram homens cm grupo (formando um 
grupo numèricamente igual ao das mulheres). Mas em quase todas as canções 
de dança dos IKung’ havia um homem (as mais das vezes o chefe) que cantava 
uma voz de baixo, sob o coro feminino. Mais raramente eram dois ou três 
homens, número este que nunca foi excedido. Os homens participavam geral¬ 


mente nas canções produzindo o N=l=kolo, ou o som «de pássaro», uttia e 
outra coisas nas respectivas partes da canção. 

As mulheres não dançam, não contando com os pequenos movimentos do 
corpo, durante o enérgico bater palmas. A sua única missão é cantar e bater 
palmas. Algumas raparigas ou mulheres acocoram-se no chão e colaboram de 
qualquer modo, quer cantando oü batendo as palmas, quer fazendo ambas 
as coisas (vid. fotos 24 e 25). De vez em quando aparece lateralmente um 
homem que começa a dançar. O seu estilo de dança é caracterizado por 
movimentos minúsculos e muito rápidos. Trata-se, mais propriamente, de uma 
espécie de tremura que pode crescer até ao êxtase supremo. O corpo do 
dançarino parece acometido de febre. Durante este movimento o dançarino 
não abandona, em geral, o lugar onde está dançando. São produzidos sons 
estertorosos «hrr», grunhidos e rosnados. Sons ofegantes e gemidos mis¬ 
turam-se com os movimentos extáticos deste dançarino solista. As pernas 
fazem passos minúsculos, p. ex. assim: direita para a frente e para trás, 
esquerda para a frente e para trás, enquanto o corpo todo treme, sem 
interrupção. Depois de alguns minutos, ou menos do que isso, o homem 
suspende a sua dança tremente e é substituído por outro, enquanto as mulheres 
continuam ininterruptamente a cantar e a bater palmas. 

A literatura da especialidade também refere, ocasioiialmente, danças 
tremidas ou sacudidas (shivev dances) dos povos Khoisan. E. O, J. Westphal 
escreve no seu trabalho inédito, já várias vezes citado (Bibl. 47): 

«The Xú-khwe of Andara (^) perform a Idnd of shiver dance 
very similar to that of the Xhosa except that it is mainly the muscles 
of the back that are affected by the shiver, The men alone do the 
dance and play the drums althoügh, while I was there, some of the 
male drummers were trying to teach a girl to drum. The women 
sing and dance around the shiver-dances... I did not hear drums being 
played by either Hottentot or Bushmen.» 

A descrição de Westphal de uma dança tremente nos hotentotes Xü-khwe, 
na faixa de Caprivi, coincide em larga medida com aquilo que eu pude ver 
entre os IKung' do distrito de Cuando-Cubango, Porém, nunca lá vi tambores 
com funções de acompanhamento. Só em Vimphulu ouvi dizer que neste 
acampamento se usavam por vezes tambores nas canções dançadas. Os instru¬ 
mentos que então me mostraram eram tambores vipwali dos Mbwela. Não. pude 


(1) Andara é um lugar da faixa de Caprivi, mesmo na fronteira de Angola. 
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Verificar para <?Me espécie de dança se tocavam esses tambores, mas suponho 
que sejam danças Mbwela, e não a formação de dança atrás descrita. 
Os tambores dos hotentotes Xú-khwe, mencionados por Westphal, também 
provêm dos Bantos; segundo Westphal, vêm dos Mbukushu, tribo da região 
fluvial de Okavango. 

Além das atrás descritas canções de dança das mulheres, com um daii" 
çarino-solisía masculino, não encontrei outras danças entre os IKung do 
distrito de Cuando-Cubango. Segundo parece, os IKung não conhecem as 
danças de roda que se encontrara espalhadas por toda a cultura musical 
negro-africana. No Sudoeste de Angola vi uma vez a dança mussãkalungã, 
entre os IKong’ (Kwankala) (fita original 55/1/1, gravada em Mukondo, 
região de Dinde^-Quilengues). Nela tomavam parte homens e mulheres. Sepa¬ 
rados por sexos, dançarinos e dançarinas formavam duas filas, uma em frente 
da outra, e batiam palmas, Os homens produziam os conhecidos sons «hrr». 
É talvez esta a única dança dos IKong', naquela região, que ainda contém 
elementos culturais próprios. A palavra inussãkãlungã é, todavia, um termo 
banto. Compõe-se de «mussa» e «kalunga», Kalunga. é uma expressão vulgar 
nas línguas de Angola, significando o «infinito, perpétuo, omnipresente, tudo 
penetra», ou seja uma representação abstracta de Deus. Não pude esclarecer 
a etimologia da primeira palavra porque me faltou um intérprete habilitado. 

A maioria das canções dançadas dos IKung’ do Sudeste de Angola têm 
textos, ainda que muito curtos. Só algumas eram exclusivamente constituídas 
por canto silábico, sois «hrr», «Jodel» e sons «de pássaros». A existência 
de textos distingue os IKung' do distrito de Cuando-Cubango dos membros 
da tribo que vivem no Sudoeste da África. Westphal considerou que a ausên¬ 
cia de textos era mesmo um critério seguro para a música dos Bochimanes: 
«Hottentots do sing words to their songs. Bushmen on íhe other hand do not 
in my experience.» (Bibl. 47). 

Tal como nas canções de arco, o conteúdo das canções dançadas consiste 
numa breve descrição de acontecimentos ou num motivo lírico: p. ex., um 
canto sobre a beleza da ave a que chamam dakímhu (cf. as canções de arco 
do chefe Gangula Kapussu. R. 76/11/7). Infelizmente não pude obter traduções 
textuais dos cantos, Mas o simples conteúdo é já tão típico, e tão diferente 
do sentido, p. ex., das canções bantas, que gostaria de apresentar um índice 
contextuai de várias canções, Também nas suas construções formais estes 
textos se distinguem das canções dos Bantos, Estes dependem era grande 
parte do esquema responsorial (cantor e coro), Entre os IKung’ não se 
encontra este esquema. Formas aparentemente antifonais e responsoriais 
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resultara, na música vocal dos IKung’, de uma combinação feita à maneira 
do hoqmto. Nesta música essencialraente po/ifón/ca o texto não raro se 
distribui por várias vozes, (A este respeito, veja-se o instrutivo exemplo 
musical VIII: uma canção polifónica de mulheres, acompanhada ao bavugu.) 
Noutro tipo náo polifónico de canção dos IKung’ o texto é apresentado por 
uma espécie de cantora principal Esta não forma, porém, uma relação res¬ 
ponsorial com 0 coro. As mais das vezes o coro canta um «riff» simples ou 
polifónico, acima do qual paira a voz da cantora. (Note-se, por exemplo, o 
estilo da cantora Geve, da aldeia de Kakeke, Fita original 57/1/7 e 8.) 

O conteúdo das canções reflecte problemas típicos da existência dos 
IKung’, Um tema que reaparece constantemente é o da fome. Apesar de os 
IKung’ de Angola já fazerem, parcialmente, agricultura, esta pouco se pratica 
nas aldeias algo afastadas. Os principais alimentos continuam a provir da 
recolecção e da caça. A figura do homem IKung' de regresso ao seu poiso, 
sem nada ter encontrado, é arquetípica e aparece constantemente como tema 
das canções: 

a) Andavam à caça do songe (uma espécie de antílope). Mas o 
animal fugiu para o outro lado da ribeira. O homem gritou: 
«A minha presa já está na outra margem.» (68/II/7). 

h) Suspeitaram de que havia mel dentro da madeira de uma árvore, 
Mas a madeira (tratava-se da árvore chamada mukosü em língua 
Mbwela) era muito dura e difícil de rachar. Ninguém conseguiu 
quebrar a árvore mukosu, e estes homens também não. As abelhas 
ficaram com o seu mel dentro do buraco (68/II/8), 

Numa série de canções reaparece sempre o motivo mítico do rio Longa, 
cuja água em tempos salvou um numeroso grupo de IKung’ de morrerem de 
sede, quando atravessavam o Sul de Angola. O Longa (afluente do rio Cuito) 
tem uma água cristalina, Na canção «Ami Longa ye iho!» (68/II/1 e 2) a 
senhora Nya Soneka Kalumbu canta o seguinte: 

«Um homem caminhava juntamente com outros, Todos morreram 
de sede e de fome. Só ele conseguiu descobrir o rio Longa.» 

Outros rios são também cantados: p. ex. o rio Cuapir. A Sr.^ Geve, 
com cerca de 60 anos de idade, da aldeia de Kakeke, cantou uma canção de 
sacrifício votada a este rio e ao espírito fluvial N=l^kaum como agradecimento 
pela água saudável e pelos bons peixes (57/1/7), 
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Era muitas canções o tema da fome é tratado em forma satírica (^): 

a) Um homem foi ao mato caçar. Tinha muita fome. Tamanha era 
a sua fome, que até comeu jenjeía (resina vermelha), quando 
por acaso a encontrou. Ao chegarem os outros, começaram a 
cantar: «Esta é a resina vermelha que ninguém come, a não 
ser que tenha muita fome.» (68/II/3). 

b) Um homem chamado Lenda foi à «chana» (planície pantanosa 
junto ao rio) e encontrou alguns mahuvi (frutos selvagens do 
tamanho de uma laranja). Começou a comer e chamou os outros: 
«Venham cá, há aqui muitos!». Mas o homem que chamara os 
outros era o que tinha mais fome. Tentou engolir um enorme 
Uhüvi e ficou com ele atravessado na garganta (75/1/1). 

c) À tnambüngalük ê uma madeira comestível. Um homem encon¬ 
trou-a na «chana». Tinha muita fome. O companheiro disse-lhe; 
«Não comas tanto, que enjoas!». Mas o homem comeu imenso. 
Quando chegou à aldeia, bebeu água e ficou doente, O outro 
exclamou: «Eu bem te dizia...» (75/1/3). 

Nas reuniões IKung’ a canção seguinte parece ser de uma extrema comi¬ 
cidade: 

Um homem de Kumboyombacho, chamado Pupu, estava no mato 
e trouxe um ngek (provavelmente uma espécie de esquilo). Pô-lo 
no fogo, fritou-o c comeu um bocado. Partiu depois o que restava 
com um martelo de madeira, comeu outro bocado, voltou a martelar 
0 «bife», comeu mais um bocado e mais outro. Assim comeu a 
carne toda, aos bocadinhos (R 77/I/2b). 

Era todas estas canções se faz ver como a fome pode obrigar o homem a 
praticar actos cómicos ou insólitos. 

Também há canções sobre caçadas bem sucedidas, mas, geralmente, ao 
cabo de grandes canseiras; 

Um homem encontrou o filho do níhkiigu (palanca). O animal 
fugiu. O homem' correu atrás dele, O sol estava muito forte. O homem 


(’■) Os nomes próprios nativos que designam a resina, os frutos, etc., foram-me 
indicados na língua Mbwela. 
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correu durante duas horas. Tornou então a ver o filho áo nthkngu. 
Este gritava de medo: «Fyo, Fyo!» E o homem matou o animal 
(75/1/2). 

São raras as canções deste tipo. A maior parte dos textos trata do 
fracasso e das suas cómicas consequências, A seguinte canção pode servir 
de exemplo: 

Uma mulher que trazia um colar de missangas ao pescoço 
teve 0 azar de se lhe partir o fio. As contas caíram no chão, 
Vieram as galinhas e comeram-nas todas. A dona do colar chorou 
muito (68/11/4). 

O cómico desta história reside no pormenor de as poucas galinhas que os 
Vasekel criam se mostrarem tão apreciadoras da missanga (segundo sentido: 
porque não encontram mais nada que se coma). 

Também outros desejos dão origem a situações cómicas: 

a) Ura casal tinha uma cama (os !Kung’ não têm normalmente 
tanto luxo). No entanto, o homem lamentava-se: «Oh! Mulher! 
A cama não é boa. Faze a cama melhor para podermos dormir 
bem!» 

b) Uma mulher estava em casa dos pais, Um homem queria dormir 
com essa mulher. Mas ela recusou, dizendo: «Comigo não! Tenho 
a barriga em cima!» (isto é: tenho a barriga sobre o peito, e não 
onde tu querias) (R 77/I/2a). 

Muitas outras canções cantam criaturas da natureza (p. ex. aves, como 
nas canções de arco do chefe Kapussu). Um último grupo é formado pelas 
canções de sentido moral: 

Um rapazinho chamado Dindo estava a chorar muito por causa 
da mãe, que tinha ido ao rio, deixando-o sòzinho. O pai censurou a 
mãe: «Porque não levas o pequeno contigo?» (68/II/5), 

Além das referidas canções dançadas só raras vezes encontramos outras 
formas de música vocal. Só depois de vencidas grandes resistências conseguimos 
ouvir canções femininas acompanhadas ao bavügu, como tive ocasião de dizer no 
respectivo parágrafo. Cantos puramente masculinos (em que não participam 
mulheres) são raros. Só gravámos um desses exemplos (76/1/9). Além do 
texto, muito curto, produziam-se sons «hrr», bem como sons do género dos 
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chilros de pássaros. À construção rítmica e melódica da canção correspondia 
ao conhecido tipo das canções femininas, Batiam«se palmas. Mesmo esta única 
canção masculina se tornou mista decorridos alguns minutos, porquanto se 
associaram mulheres e raparigas. 

O jogo do dhi e as canções dmha. servem de entretenimento para rapazes. 
Neste jogo (vid, foto 26) dois grupos de rapazes encontram-se ajoelhados 
um em frente do outro. Os rapazes batem palmas, formando uma combinação 
rítmica cuja resultante produz a seguinte impressão: 



Pig, 16 


Não se canta, apenas se produzem os já mencionados sons guturais «hrr» 
(N=^koló). O dhi é possivelmente uma espécie de jogo de contagem. Segundo 
parece, sai vencedor aquele que atingir maior velocidade na produção dos 
sons «hrr». 

As dmha, pelo contrário, são canções de texto curto. Nos aspectos 
formal e melódico não se diferenciam essencialmente das outras espécies da 
música vocal dos !Kung’, Uma das canções que ouvi (fita 77/1/12) chamava 
especialmente a atenção pelo seu invulgar somatório métrico (número formal 30). 
Esta canção encontra-se na parte de transcrições, como exemplo musical VI. 
As palmas e o canto seguem dois «beats» subjectivos diferentes. Indiquei-o 
no exemplo musical VI, pela colocação independente das barras dos compassos. 
Trata-se, provàvelmente, de uma dupla pulsação. De outro modo afigura-se-me 
inexplicável a muito convincente acentuação individual das frases. 

RELAÇÃO DAS PEÇAS MUSICAIS GRAVADAS 

Desejo terminar a primeira parte deste trabalho, por um lado, com uma 
relação de todas as canções e peças musicais tradicionais dos IKung’ que gravei 
no distrito de Cuando-Cubango. Esta primeira parte consistiu numa descrição 
do instrumentário, do material sonoro e das técnicas de execução, e numa 
enumeração e descrição das formas da música vocal, cora os seus textos, e da 
dança, Por outro lado, desejo também criar uma base estatística que nos ajude 
a investigar os fundamentos da música !Kung’. 
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Cada peça musical vera afectada, na relação, de um triplo número de 
referência. Este número dá-nos primeiro a cifra da fita original, seguindo-se, 
em algarismos romanos, a indicação da face da fita e, por último, o número 
da gravação. R 77/1/1 quer portanto dizer: fita original R 77/face I/peça 
musical n.” 1. Estes números de referência são idênticos aos que já apareceram 
nas páginas anteriores do presente texto. 

Nas seguintes colunas da relação encontram-se referidos o local da gra¬ 
vação, os executantes e, por último, as características musicais das diferentes 
peças. Na coluna do sistema tonal indica-se primeiro, em cifras, o número 
de notas usadas. Mencionam-se depois essas notas, tomando como base a 
escala diatónica de dó, Na última coluna (outras observações) registaram-se 
particularidades como o «Jodel», N^kaüwa, etc. 


A) RELAÇÃO DA MÚSICA VOCAL (ACOMPANHADA OU NÃo) E DAS DANÇAS 


Número 
de referência 

Locei 

da gravflçSo 

Execulanies 

Slsleme tonal 

Acompanha. 

menio 

Forma do canio 
em conjunto 

Outras 

obiervaçôes 

76/1/7 

Kakcke 

Ao principio 
solo feminino, 
depois coro 
feminino. 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Sem acompa¬ 
nhamento. 

Cantora prin¬ 
cipal. <iRiíf» 
polifónico 
do coro. 

- 

57/1/8 

Kakeke 

Coro feminino 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

lá 

Palmas. 

Cantora prin¬ 
cipal. Coro 
polifónico. 


57/1/9 

Kakeke 

Coro feminino 
e um homem. 

5 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

Palmas, 

Cantora priu' Assobios, 
cipal. Canto Nd=hauwa. 
em uníssono, 
ocasional¬ 
mente hetc- 
rofonia. 

68/n/l 

68/II/2 

Sangombe 

Primeiro (solo 
falhado), de¬ 
pois coro femi¬ 
nino e um ho¬ 
mem. 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Sem acompa¬ 
nhamento. 

Cantora prin¬ 
cipal. Coro 
polifónico. 

«Jodel», 
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Número 
de referência 

Local 

da gravação 

Execulanies 

Sislemo lanai 

Acompanha¬ 

mento 

Forma do canio 
em conjunto 

Outras 

observações 

68/II/3 

Sangombe 

Coro feminino 
c um homem, 

5 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

Palmas. 

Cantora prin¬ 
cipal. Polifo¬ 
nia do tipo 
hoquefo. 


68/11/4 

Sangombe 

Coro feminino 
c um homem. 

5 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

palmas. 

Cantora prin¬ 
cipal. Canto 
era uníssono, 
ocasional¬ 
mente hete- 
rofonia. 


68/II/5 

(duas canções 

Sangombe 

Coro feminino 
e um homem. 

1. ^c 
(fragn 

4 

2. » ca 
4 

ançâo 
lento): 
Pá 

Dó 

Lá 

Mi 

nção: 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Palmas. 

Palmas, 

Polifonia do 
tipo hoqüeío, 


8S/II/6 

Sangombe 

Coro feminino 
e ura homem 



Palmas. 

combinado à 
maneira de 
hoqaeto, gri¬ 
tos, etc. 


68/11/7 

Sangombe 

Coro feminino 
e um homem. 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Palmas. 

Polifonia do 
tipo hoqueío, 


68/II/8 

(duas canções) 

Sangombe 

Coro feminino 
e um homem. 

1. "" ca 

4 

2. '‘ ce 
4 

nção: 

Fá 

Dó 

Lá 

Mi 

nção: 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Palmas. 

Palmas, 

Poiifonia do 
tipo hoqueío. 

<i]odel». 
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Número 
de referência 

Local 

da gravação 

Executantes 

Sistema tonal 

Acompanha¬ 

mento 

Forma do canto 
em conjunto 

Outras 

observações 

«Jodel». 

75/1/1 

Kumboy- 

ombacho 

Coro feminino 
e um homem. 

1,“ parte: 

Palmas. 

1 .a parte; 
polifonia do 
tipo hoqueío. 
2“ parte; 

auwa 

e silabas de 
palavras 
combinadas à 
maneira de 
hoqueío. 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lh 

2,1 parte; 



75/1/2 

Kumboy- 

ombacho 

Coro feminino 
e ura homem, 

5 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

Palmas. 

Forma múlíi- 
pia; 

a) Cantora 
principal. 
Canto em 
unissono, 
ocasional¬ 
mente hete- 
rofonia. 

b) N^kaawa. 

c) «Sons de 
pássaros». 


75/1/3 

Kumboy- 

ombacho 

Coro feminino 
e um homem. 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Palmas. 

Polifonia. 

«Jodel». 

75/1/4 

Kufflboy- 

ombacho 

Coro feminino 
e um homem. 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Palmas. 

Polifonia do 
tipo hoquefo. 
N=^kauwa, 

«Jodel». 

R 77/1/1 

Kumboy- 

ombacho 

Coro feminino 
e um homem. 

1 .a parte: 

Palmas, 

1. “ parte: 
cantora prin¬ 
cipal, Polifo¬ 
nia do tipo 
hoquefo. 

2. a parte: 
N=j=kauu!a 
e «Jodel», 


5 

2.“l 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

parte; 

- 
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Número 
de refetôncla 

Local 

da gravaçRo 

Execulanies | 

1 Sistema lonal 

Acompanha- 

mento 

Forma do canto 
em conjunto 

Outras 

ohservaçúeB 

R V7/II/2 

Kumboy- 

ombacho 

Coro feminino 
e um homem, 

4 Pr: 

Depoi 

indeflr 

imeiro: 

Fá 

Dó 

Lá 

Mi 

s; sons 

líveis. 

Palmas. 

1.0 parte; po¬ 
lifonia, 

2. a parte; 
N=l^kaawa. 

3. a parte; 
Sons «de pás¬ 
saros». 

• 

76/1/4 

Kambambi 

1 

1 

Raparigas e 
coro de mulhe¬ 
res, 

i 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Palmas, 

Polifonia do 
tipo /loqiiefo. 

«]odel». 

76/1/5 

Kambambi 

Raparigas e 
coro de mulhe¬ 
res. 

4 

i 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Palmas. 

Polifonia do 
tipo /loqaefo. 

«]odcl»i 

76/1/3 

Kambambi 

Raparigas e 
coro de mulhe¬ 
res, 

4 

i 1 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

■ 

Sem acompa¬ 
nhamento, 

Polifonia do 
tipo hoqmto, 

ii]odel». 

j 

76/1/6 

1 

1 

Kambambi 

Raparigas e 
coro de mulhe¬ 
res. 

4 

Dó 

Sol 

Lã 

Mi 

Bavagu, 

Polifonia do 
tipo hoqneio, 


76/1/9 

Kambambi 

1. a parte: coro 
masculino. 

2. a parte; coro 
misto. 

3. “ parte: 
N=j=kauiva e 
sons «de pás¬ 
saros». 

4 

Dó 

Sol 

Lâ 

Mi 

Palmas. 

1 .a parte; 
começos de 
polifonia, 

2.“ parte; 
polifonia e 
«Iodei». 
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Número 
de referência 

Local 

da gravação 

Executantes 

Sistema tonal 

Acompanha¬ 

mento 

Forma do canto 
em conjunto 

Outras 

observações 

76/11/4 

Vimphulu 

Solo feminino 

1.® ca 

5 

ca 

4 

nção: 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

nção: 

Dó 

Sol 

Ré 

Lã 

Bavagu. 



76/II/5 

Vimphulu 

Solo feminino 

5 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

Bavugü, 



76/11/6 

Vimphulu 

Coro de mulhe¬ 
res. 

5 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

Bavagu, 

Cantora prin¬ 
cipal, Coro 
polifónico. 


76/11/7 

Vimphulu 

Corodemulhe- 

res 

5 

Do 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

Bavagu, 

Canto em 
uníssono, 
ocasional- 
mente hete- 
rofonia. 


76/11/8 

Vimphulu 

Corodemulhe- 

res. 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Bavagu, 

Polifonia. 


76/11/9 

Vimphulu 

Coro de mulhe¬ 
res, 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Bavagu, 

Polifonia, 



i 

L 
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Número 
de referência 

local 

da gravaçSo 

Cxecutanies 

Sislema lonal 

Acompanha- 

menio 

Forma de canto 
em conjunlo 

Ouiras 

obEcrvaçBes 

76/11/10 

Vimphulu 

Coro de mulhe¬ 
res. 

5 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Mi 

Bavngu. 

Canto em 
uníssono, 
ocasional¬ 
mente hete- 
rofonia. 


77/1/11 

Cuito-Cua- 

navale 

Jogo do dhij 
por rapazes, 



Palmas, 

N=j^kauwa e 
sílabas de pa¬ 
lavras com¬ 
binadas à 
maneira de 
hoqueto. 


77/1/12 

Cuito-Gua- 

navale 

Canção demia, 
por rapazes, 

4 

Dó 

Sol 

Rê 

Lá 

Palmas. 

Duas vozes 
homófonas. 



B) RELAÇÃO DAS CANÇÕES DE ARCO E DAS PEÇAS INSTRUMENTAIS 


Número 
de referência 

Local 

da gravação 

Nome 
do músico 

Sislema lonal 

Inslrumenlo 

Com ou sem canio 

Ouiras 

obiervaçSes 

76/ir/n 

Vimphulu 

Lithundu 

Musumali 

3 

Fá 

Dõ 

Lá 

Arco bucal. 

Com canto. 

Sons compri¬ 
midos. Gemi¬ 
dos, 

76/11/12 

Vimphulu 

Chefe Vim¬ 
phulu 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Arco bucal. 

Cora canto, 

Sons zumbi¬ 
dos 

76/11/13 

Vimphulu 

Lithundu 

Musumali 

4 

Lã 

Mi 

Dó 

Sol 

Arco de 
cabaça. 

Com canto. 

Voz de ca¬ 
beça 

76/11/14 

Vimphulu 

Lithundu 

Musumali 

1 



Cora canto 
(dois homens). 
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Niimero 
de referência 

Local 

da gravaçSo 

Nome 
do músico 

Sisleme tonal 

Insirumento 

Comousemcanlo 

Outres 

obíervaçSes 

R 76/11/9 

i 

Kumboy- 

ombacho 

Gangula 

Kapussu 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Arco de 
cabaça. 

Com canto, 

Sons grunhi¬ 
dos. 

R 76/11/10 

Kumboy- 

ombacho 

Gangula 

Kapussu 

4 

Dó 

Sol 

Ré 

Lá 

Arco de 
cabaça 

Com canto. 

Sons grunhi¬ 
dos «Jodel». 

R 77/II/3 

Kumboy- 

ombacho 

Ndala Lu- 

pupa 

3 

Pá 

Dó 

Lá 

Arco bucal, 

Instrumental 

Sons gemi¬ 
dos. 

R 77/II/4 

Kumboy- 

ombacho 

Ndala Lu- 
pupa 

3 

Pá 

Dó 

Lá 

Arco bucal. 

Instrumental, 

Sons gemi¬ 
dos. 

R76/II/3 

Vimphulu 

Thumba 

! 

- 

Bãvugu. 

Instrumental 
(palavras sus¬ 
surradas). 


R 76/1/7 

Kambambi 

Visaka 


- 

Bavugu. 

Instrumental 

- 


FUNDAMENTOS DA MÚSICA IKUNG’ 

Para nos mostrar alguns caracteres típicos da música IKung’ do Sudeste 
de Angola, basta uma vista de olhos pela relação das 47 gravações de cantos 
e peças instrumentais tradicionais (as peças de influência exterior foram 
excluídas). O material sonoro abrange quatro a cinco notas, cujos intervalos 
estão exactamente fixados, podendo formar vários tipos de escalas ou modos 
(vid. adiante). Algumas técnicas vocais especiais assumem a maior importância 
na música dos IKung’: o «Jodel», a voz de cabeça, o n^kauwa, os sons 
«de pássaros» e muitos outros ruídos produzidos com a boca, principalmente 
na execução dos arcos musicais, 

Relativamente ao canto em conjunto, na música vocal, distinguem-se dois 
tipos principais: 

1) Canto polifónico, A este tipo pertence a maioria dos cantos gravados. 
No canto polifónico dos IKung’ usam-se numerosas técnicas. A mais impor¬ 
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tante consiste numa combinação das vozes à maneira de hoqueto (vid. exemplo 
musical VIII na parte de transcrições). Se bera que uma cantora ganhe 
certo ascendente, pelo facto de ser ela quem começa a cantar a canção, as 
diferentes vozes são geralmente postas mais ou menos em pé de igualdade. 
Outra forma importante provém do facto de se reconhecer uma espécie de 
cantora principal, que se destaca do todo polifónico, A parte dessa cantora prin¬ 
cipal é um pouco mais complicada do que as breves partes dos outros parti¬ 
cipantes (cf. gravações 57/1/8, 68/II/3, R 77/í/l, 76/II/6). Nalgumas 
peças vocais dos IKung’ o coro polifónico forma uma espécie de «riff», fundo 
sobre o qual a cantora entoa, de maneira relativamentc livre, a sua canção. 

2) O canto em uníssono, Este tipo de canto cm conjunto dos IKung' 
consiste num coro e uma cantora principal, Esta começa a canção, depois do 
que os outros entram em uníssono. O ponto essencial é que cantam a canção 
com a cantora, não tendo portanto a função (como acontece entre os Baníos) 
de responder com uma frase coral. Às vozes da cantora principal e do coro 
entram por vezes em pequenas divergências heterofónicas. Por vezes engen¬ 
dram-se intervalos harmónicos esporádicos de quarta ou de quinta. 

Notei que existe uma relação entre estas dua,s formas principais do canto 
cm conjunto c as escalas usadas. Verifica-se que as canções pentatónicas 
(notas: dó, sol, ré, tá, mi) pertencem, as mais das vezes, ao tipo do canto 
em uníssono. Pelo contrário, todas as canções tetratónicas que eu gravei eram 
polifónicas, cxceptuada a canção áemha dos rapazes. Esta correlação entre a 
escala e o tipo do canto em conjunto, verificada na música dos IKung’, não é, 
com certeza, fruto do acaso, Descobrir a razão dessa correlação será importante 
objectivo de futuras investigações, 

O SISTEMA TONAL DOS IKUNG’ E AS SUAS 
POSSIBILIDADES MELÓDICO-HARMÓNICAS 

Tal como a relação indica, a maior parte dos cantos pertence a um sistema 
tetratónico, Isto coincide com a nossa primeira impressão da música IKung’, 
ao analisar a execução do arco musical, Na relação das canções de arco não 
se encontra uma só gravação de itm sistema tonal que vá além da tetra- 
tonia (^), Na sua maioria, as canções de arco são tetratónicas; algumas delas 


(1) As únicas excepções seriam as cinco peças hexatónicas de arco de fricção de 
Joaquim Manjolo. Porém, como nunca ouvi, entre os IKung/ nenhum indicio de hexafonia, 
excluo a hipótese de esta música ser completamente genuína. Por isso não incluí na relação 
as muito belas peças de arco de fricção de Joaquim Manjolo. 
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chegam a compreender apenas três notas. Podemos ter como certo que a 
tetratonia representa o próprio fundamento da enformação melódica e harmó" 
nica da música dos IKung’ do distrito de Guando^Cubango. 

Dos 21 cantos tetratónicos existentes nas ao todo 31 gravações de música 
vocal, 16 usam o sistema dó sol/té lá, Que este sistema de quatro notas provém 
da série natural dos harmónicos, é coisa evidente. É este o mais importante 
sistema tonal dos IKung’, um sistema que resulta, de maneira perfeitamente 
natural, daquela afinação do arco bucal em que as duas notas fundamentais 
estão, entre si, à distância de segunda, sendo, portanto, um dó e um ré. Quando 
se utiliza a série dos harmónicos até ao 3." e 4.“ harmónicos, resulta aquele 
sistema tetratónico que compreende as notas dó e sol e ré e /á. 

A tetratonia dos IKung’ é um sistema consequente e fechado. Por ela se 
orientam os intervalos harmónicos, bem como as variantes melódicas. A regra 
fundamental da enformação melódica e harmónica da música dos IKung’ — regra 
que não se encontra escrita — é a seguinte: os sons qne pertencem à mesma 
série de harmónicos (até ao 4.“ harmónico) são os únicos que podem sabsti- 
füir-se entre si, em variantes melódicas, ou associar-se harmònicamente. No 
referido sistema, formado pelas notas dó sol/ré lá, podem portanto soar em 
conjunto, ou trocar melòdicamente de posições o dó e o sol por um lado, ou 
0 ré e 0 lá, por outro. Mas o lá e o dó, o sol e o /a ou o dó e o ré não 
podem nem substituir-se nem associar-se harmònicamente. 

Nos exemplos musicais publicados (vid. parte de transcrições) torna-se 
possível estudar bem este processo. Um belo exemplo de variantes melódicas 
na música vocal é a canção demba (exemplo musical VI). Além da versão 
condensada do coro, anotei separadamente mais , quatro variantes melódicas 
de um dos rapazes intervenientes. Cada uma destas variantes pode ser cantada 
juntamente com o tema ou com outra variante. Vêem-se por aqui as possibili¬ 
dades que se oferecem ao arbítrio dé cada participante. 

Particularmente interessante é a canção «Kainta a» (exemplo musi¬ 
cal VIII), porquanto demonstra quão amplas são as, possibilidades meló,dicas 
e contrapontísticas desta regra-base para a estrutura vocal polifónica, Das 
espécies do movimento polifónico, principalmente do movimento contrário, e 
das possíveis simultaneidades de notas, resulta um contraponto encantador, 
com passagens de oitavas a quartas, quintas, uníssonos, etc. Finalmente, podem 
estudar-se as correspondentes simultaneidades entre o arco musical e a parte 
de canto nos exemplos musicais II e III. 

A série tetratónica mais frequente na música Vaselcel —o sistema das 
notas dó sol/ré lá — foi portanto estimulada pela harmonia do arco musical 
Mas também pode levantar-se a questão de saber qual teria sido a origem 


primeira de um tal sistema, Porque, em última análise, não se explica desde 
logo 0 motivo pelo qual, nos alvores da música dos IKung’, aquele mítico 
«primeiro» tangedor de arco terá gostado tanto de . um intervalo de 
segunda, precisamente, para os dois sons fundamentais do seu arco musical. 
E, principalmente, a seguinte questão: como foi que este sistema tonal, cons¬ 
truído sobre um intervalo de segunda, se tornou predominante na música 
vocal? Com efeito, entre os IKung’, a segunda não pode derivar dos harmó¬ 
nicos naturais, visto que esse intervalo só aparece do 8.“ para o 9." harmónico, 
fora dos limites, portanto, da experiência acústica dos IKung'. 

Observemos novamente as afinações do arco. A afinação dó-ré não é, 
evidentemente, a única. Há, p, ex., aquele material sonoro resultante da bastante 
apreciada afinação numa terceira maior; fá, dó e lá, ml Uma tetrafonia com 
um passo de meio-tom (cf. exemplo musical V)! Finalmente, há a afinação 
numa terceira menor, Aqui, o resultado consiste no seguinte material: lá e ml 
e dó e sol Este sistema contém duas terceiras menores na sua estrutura 
melódica. O sistema dó sol/ré lá tem sobre os dois últimos referidos uma van¬ 
tagem, a saber: a possibilidade de ser concebido como uma série de intervalos 
iguais, A inerente igualdade dos intervalos torna o sistema de algum modo 
mais concludente do que os outros dois e mais fácil de aplicar na música 
vocal, Todos os sons estão entre si em relação de quinta. 

Terá isto tido influência no processo de escolha, entre inúmeras expe¬ 
riências, da «melhor» base intervalar para o sistema tonal? Ir mais longe 
a este respeito seria mera especulação. O facto é que o sistema dó sol/ré lá 
predomina na música vocal dos IKung’, e que aparece com frequência nas 
canções de arco, a par das outras duas afinações. 

Os outros dois sistemas [á dó/lá mi e dó sol/lá mi também se encontram 
representados na música vocal, ainda que muito mais raramente, Não me foi 
possível arranjar nenhuma gravação satisfatória dos cantos baseados na escala 
fá dó/lã ml Apesar de esta escala aparecer em três canções, como se vê na 
relação, todas estas gravações ficaram fragmentárias, pois a cantora parou sem¬ 
pre de cantar menos de meio minuto depois de começar, passando a outra 
canção. Segundo parece, os outros participantes não sabiam cantar sobre esta 
escala sem cometerem erros, se bem que a intonação da cantora principal 
desse claramente a entender o emprego da escala fá dó/lá ml Por isso a 
cantora principal suspendeu sistemàticamente o seu canto. De facto, o sistema 
[á dó/lá ml com o seu meio-tom, é muito mais difícil de dominar, no aspecto 
melódico, do que os outros sistemas de quatro notas. Num canto (R 77/II/2) 
de Kumboyorabacho aconteceu algo de estranho. A cantora principal entrou 
correctamente com a escala fá dó/lá mi e foi imediatamente apoiada por 
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algumas outras mulheres mais velhas: quando, porém, o grosso dos partici¬ 
pantes começou a cantar, segundos depois, a escala desapareceu. As outras 
mulheres alteraram o dó para dó su.stenido e o /á para fá sustenido, com o 
que a escala fá dó/lá mi se transformou num sistema constituído pelas notas 
fá sustenido dó sustenido//á mi ("~ escala dó sol/tá tni)\ 

Também o sistema dó sol/lá mi é raramente usado na música vocal. Na 
relação encontram-se dois exemplos (76/1/6 e 76/1/9), 

São pentatónicos nada menos do que 10 cantos registados nas nossas 
gravações, No sistema pentatónico dos IKung’ a série dó sol/ré lá é ainda 
ampliada até à nota mi, Este mi não pode, no entanto, derivar da série de 
harmónicos do arco musical Em nenhum exemplo da execução de arco musical 
se reforçaram harmónicos acima do 4,“. À origem do mi da pentatonia dos 
IKung’ tem outra história. 

À pentatonia, na música vocal (visto que na execução do arco musical 
não aparece de todo), pode considerar-se tetratonia, consequentemente ampliada, 
Numa utilização do espaço dos harmónicos até ao quarto som parcial, como é 
costume na música dos IKung’, a quinta está, naturalmente, no primeiro plano 
do sistema tonal, e é então íranspoiiada. O transporte de oitava da sequência 
de quinta ré lá no sistema dó sol/ré lá conduz à descoberta do importante 
intervalo de segunda dó ré, 

A igualdade intervalar (estruturalmente uma sequência de quintas) inerente 
ao sistema tetratónico dó sol/ré lá z o parentesco harmónico foram provavel¬ 
mente reconhecidos desde cedo pelos IKung' e seus antepassados. Este ciclo de 
quintas ou quartas (conforme se queira entendê-lo) foi ampliado de um grau, 
Que assim é, de facto, pode verificar-se através das variantes melódicas 
e dos sons, na pentatonia (vid. fig. 20), Se o mi em causa pertencesse à 
série de harmónicos do dó,' isso notar-se-ia, em primeiro lugar, no ele¬ 
mento melódico do arco bucal, além do que seria ■ possível trocar arbi¬ 
trariamente, na polifonia, as'notas dó e mi ou mi t soZ,'notas estas que 
poderiam soar simultâneamente. Porém, nenhuma variação melódica e nenhuma 
simultaneidade harmónica das 10 canções pentatónicas da nossa colecção 
provam que assim seja. Pelo contrário: uma das conclusões ■ que pode¬ 
mos enunciar com maior convicção, relativaraente à música dos IKung' 
de Angola, é qtie não aparecem terceiras na variação melódica, nem como 
simultaneidade harmónica nem como notas de câmbio. Na pentatonia dos IKung’ 
0 mi não é trocável nem'cora o dó nem com o sol, mas'sim-com -o Zá.. Nisto 
se traduz o verdadeiro parentesco tonal do mi. Porém, desse parentesco também 
resulta uma ambiguidade do lá, na pentatonia, O lá pode ser harmonizado ou 
substituído por um ré' ou por um mi, respectivamente,' 
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CRITÉRIOS DA MÚSICA IKUNG’ 

Uma comparação do material aqui reunido com os relatórios sobre música 
e instrumentos musicais dos !Kung’ do Sudoeste de África (vid. Bibl 13, 21, 
22, 23, 47, etc.) mostra que a música dos IKung’ também representa uma uni¬ 
dade em relação à sua vasta expansão geográfica. Neste ponto, é lícito per¬ 
guntar: quais serão, ao certo, os caracteres mais salientes da cultura musical 
dos IKung' do distrito de Cuando-Cubango? 

A maneira mais explícita de apontar esses caracteres consiste em con¬ 
frontar a música IKung* com outra cultura musical. Os melhores parceiros, 
para tal efeito, são os vizinhos Bantos, Uma comparação de ambas as culturas 
musicais tem as seguintes vantagens: 1) Os IKung' e os Bantos partilham da 
mesma área para viverem (Sudeste de Angola), Apesar disso, as duas etnias 
conservaram muito da sua autonomia cultural no domínio da música, o 
que parece resultar principalmente do seguinte: a música IKung e a música 
Mbwela-Cholcwe são tão heterogéneas que se repelem uma à outra (o que 
não exclui, evidentemente, que elementos psicológicos e sociológicos acabem 
por tornar a fusão inevitável. Na verdade, ocupámo-nos de bastantes exemplos 
deste fenómeno, ao longo do presente trabalho). O confronto leva, portanto, 
a um quadro de grandes contrastes. 2) Ao cabo de uma investigação que 
durou cinco meses, fiquei a conhecer em pormenor a música dos Bantos do 
Sudeste de Angola, 

Na tabela que se segue confrontamos as principais características das 
duas etnias. 


TABELA -ALGUMAS DIFERENÇAS ENTRE A MÚSICA DOS IKUNG’ E 
A DOS SEUS VIZINHOS BANTOS, MBWELA, NG'KANGELA, 
CHOKWE, ETC. 


IKung’ 

Mbwela 

Ng’kangela 

Chokwe 

I. Instrumaniârio 

I. Instrumcníário 

Insistência em cordofones simples (arcos musi¬ 

0 instrumentário compôc-se principalmente 

cais), ausência de merabranofones e da maioria 

de idiofones e membranofones (lamelofones, 

dos idiofones. 

reque-reques, marracas, tambores). 


Gerhard Kubik—M úííca Tradicional e Aculturada dos íKimg' 


0 instrumentário compreende poucos instru¬ 
mentos, 

0 instrumentário abrange uma enorme quan¬ 
tidade de instrumentos. 

Nenhuns dispositivos de alteração timbrica 
nos instrumentos (as notas soam «puras»). 

Muitos dispositivos de modificação timbrica 
(p, ex, anéis metálicos marraqueantes nos 
lamelofones e no tambor idiofónico chinkuvu). 

II. Técnica de execução 

IL Técnica de execução 

Técnicas percutidoras, formação de harmó¬ 
nicos ao tocar o arco bucal, mudança de 
harmónicos pelo movimento da cabaça à 
frente do peito, ao tocar o arco de cabaça, 

Predomínio de técnicas percutidoras, Nalguns 
instrumentos, enformação sonora (p. ex. ori¬ 
fício da face posterior da likembe). 

III. Sistema tonal 

III. Sistema tonal 

Tetratónico a pentatónico, com sons naturais 
e relação de quinta. 

Escala heptatónica temperada. Usam-se inter¬ 
valos puros e neutros. 

IV. Elemento melódico 

IV. Elemento melódico 

Preferência por intervalos disjuntos (quar¬ 
tas, quintas, sétimas, oitavas). Muitos sal¬ 
tos de quarta, ligados. Melodismo por saltos. 

Séries de intervalos curtos. Preferência por 
progressões de segundas, Melodismo progre¬ 
dindo por graus conjuntos'. 0 âmbito meló¬ 
dico das frases ultrapassa raras vezes uma 
quinta. 

«Jodel» 

0 «Jodel» é desconhecido, 

V, Canto em conjunto 

V. Canta em conjunto 

Polifonia do tipo hoqaeto ou canto em unís¬ 
sono (na polifonia usam-se todas as formas 
do movimento -das vozes). 

Hofflofonia a mais de uma voz (todas as 
espécies de movimento são usadas). 

Elemento harmónico; 

Elemento harmônico: 

Oitavas, quartas (ou quintas), Só intervalos 
perfeitos, 

Harmonia a três partes, com terceiras, quin¬ 
tas e oitavas (terceiras puras e temperadas). 

Ausência do esquema responsorial de cantor 
— coro. 

Quase todas as canções estão construídas 
segundo o esquema responsorial de cantor 
— coro. 
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VI. Ritmo 

VI, Ritmo 

Ausência das fórmulas aditivas (a única fór¬ 
mula conhecida é a das componentes 3H-3+2, 
que, segundo parece, só é aplicada no bater 
palmas do jogo do dhi e na execução do 
bavugu), Ausência do padrão «standard». 

Na maioria dos casos', o ritmo é construído 
sobre fórmulas aditivas que servem de meio 
de orientação. Do conhecido padrão «stan¬ 
dard», usara-se as variantes com os soma¬ 
tórios métricos 12 e 16. 

Livre desenvolvimento de sequências aditivas 
na melodia da parte cantada, 

Livre desenvolvimento das mais complicadas 
sequências aditivas na melodia da parte can¬ 
tada. 

Predomínio de somatórios métricos 12 e 24, 

Emprego de todos os somatórios métricos 
conhecidos. 

Combinação polimêtrica de pulsações de pal¬ 
mas, na relação 2:3:6. 

Formas complicadas de polimetria em nume¬ 
rosas espécies de música. 

Especial importância de ritraòs de tercinas. 

Agrupamentos muito livres, com efeitos de 
desorientação em torno de fórmulas. 


Este confronto não tem a pretensão de ser completo. Mas quem estudar 
esta pequena tabela dar-se-á conta de quanto a música dos IKuiig' é diferente 
da dos Bantos. Especialmente elucidativos são os contrastes na rítmica e no 
elemento melódico. Os saltos de grandes intervalos nas canções dos IKung’ 
estão em flagrante contraste com as séries de intervalos curtos e progredindo 
por graus conjuntos no canto de um Mbwela ou de um Chokwe. O fun¬ 
damento desta diferença reside nos sistemas tonais. A tetratonia requer saltos 
de grandes intervalos, enquanto a heptatonia favorece um melodismo por inter¬ 
valos curtos. 

Nos Mbwela o fenómeno rítmico dá-se, essencialmente, ao longo dos 
«standard-patterns» aditivos, realizados pelo batimento de palmas ou pela 
percussão na borda do tambor. Os IKung' desconhecem os «standard-patterns». 
Tal como a polifonia dos. seus cantos, também o ritmo é construído à maneira 
de hoqueto, As fórmulas bimétricas ou polimétricas dos batimentos de palmas, 
nas canções dançadas, consistem numa combinação de pulsações simples, 
na razão de 2:3 ou 2 j3:6. 
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PARTE DE TRANSCRIÇÕES MUSICAIS 
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Na passagem das peças, a notação musical é a mesma do método que 
expus em 1960 {’) e era 1961 (^). Em vez de uma indicação convencional 
do compasso, vem no princípio de cada partitura um número fomá, Este 
indica depois de quantas unidades de acção (= os mais pequenos valores da 
figuração musical) a composição formal se repete. O número formal indica 
0 somaiório métrico, Na música africana (e também a música IKung' é africana), 
as sequências rítmicas mais diferenciadas e mais ricas em alternâncias resol- 
vem^se sempre num somatório métrico, 

Os números formais basilares da música africana são os 6, 8, 9, 12, 16, 18 
e os seus múltiplos. Na música IKung' os números formais 12 e 24 têm uma 
importância dominante, São estes, em absoluto, os mais importantes números 
formais da música africana. O número 12 é divisível por nada menos do 
que quatro números mais pequenos, do que resulta a possibilidade de enfor^ 
mação polirrítmica. Dentro deste número formal podem aparecer quatro métrí" 
cas diferentes. O número formal representa, portanto, a soma das diferentes 
métricas, e foi por isso que, a seu tempo, propus para esse número a expressão 
somatório métrico. 

Dentro do número formal tornam-se possíveis ordenações divisivas e 
aditivas. As divisas conduzem à chamada polimetria (ou bimetria), as aditivas 
levam a fórmulas (como dissemos, estas não existem na música IKung') ou, 
então, a ritmos aditivos seguidos, que somam horizontalmente partículas 
métricas tão diferentes quanto possível, segundo um princípio de contraste, 
Os ritmos aditivos são muito marcados nas frases melódicas cantadas pelos 
IKung’ (cf., digamos, o exemplo musical III). 

Para fazer justiça à rítmica aditiva, uso barras de compasso reduzidas, tal 
como hoje se empregara na notação de música pré-barroca. Essas barras não 
cruzam as linhas da pauta e tornara assim possível conceber frases e ritmos 
por sobre as divisões de compasso. As barras reduzidas não indicam acentuação 
alguma, nem qualquer métrica ou fraseado. Ajudam apenas a vista, como 
meio de orientação na folha pautada, 

Onde havia um «beat» duplo (vid, a canção demba) puseram-se barras 
de compasso individuais. Não foi possível estabelecer um som de referência 
absoluto na música dos IKung'. Por isso, todas as peças se escreveram com base 
na escala diatónica de dó (notação relativa). 

(1) Ver G. Kubik, «The Strueture of Kiganda Xylophone Music», in Alrican Masic, 
vol. 2, n." 3, 1960. 

(2) Ver G, Kubik, «Musikgestaltung in Afrika», in JVeues A{rika, caderno 5, 1961. 
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Exemplo musical I: 

Execução do arco bucal por Ndala Lupupa, 

Idade: cerca de 35 anos. 

Gravado em Kumboyombacho (Sakonvoyo). 

Fita original R 77/11/3 e 4. 

Notação relativa, (O som escrito como dó central está próximo do si bemol 
do segundo espaço suplementar inferior, na clave de sol.) O exemplo musical 
representa o essencial, era versão condensada, da execução do arco musical 
por este músico. 

Sistema tonal; dó, sol, mi, 



(*) Variante importante. 
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Exemplo musical 11: 

Execução do arco bucal pelo chefe de Vimphulu,, com canto, 

Idade: cerca de 55 anos. 

Gravado em Vimphulu. 

Fita original 76/11/12. 

Notação aproximadamente absoluta, (Às notas da afinação original 
estão uns cents abaixo do que está escrito,) Na execução, a corda vibra 
contra as extremidades revestidas do arco/resultando assim um ruído de 
esmigalhar que parece ser voluntariamente provocado pelo músico, em con¬ 
traste com as outras práticas habituais dos IKung’, 

Neste exemplo musical: confrontám-se, vistos em conjunto, o material 
melódico da parte cantada e as notas-base do arco musical. Pretende-se, por 
um lado, focar a relação contrapontística entre as duas componentes e, por 
outro lado, mostrar como as notas da parte de canto são fundameníalmente 
condicionadas pelo material formado pelos harmónicos das duas notas-base, 
Sistema tonal: tetratónico (série dó sol/ré lá), . 
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Exmplo mmical Uh 

Canção com arco de cabaça do chefe Gangula Kapussu, 

Idade: cerca de 55 anos. 

Gravado em Kumboyombacho (Sakonvoyo). 

Fita original R 76/11/6. 

Gangula Kapussu conta a história de um homem que tinha dores de cabeça 
e estava doente. Pediu a um homem de boa saúde que fosse ao rio em vez dele. 
Mas 0 outro recusou, Disse que também estava doente. 

Notação relativa, (O som escrito como dó está próximo do dó sustenido 
da primeira linha suplementar inferior, na clave de sol) 

Sistema tonal: tetratónico (série dó sol/ré lá), 



(1) À parte de canto soa uma oitava abaixo do que está escrito. 
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Exemplo musical IV: 

Canção cora arco de cabeça de Lithundu Mussumali (fragmento), 

Idade do músico: cerca de 45 anos. 

Gravado em Vimphulu. 

Fita original 76/11/13. 

A notação musical corresponde aproximadamente à altura absoluta dos 
sons reais, 

Nesta canção o músico canta cm honra da sua própria tribo. 

A parte vocal é entoada com voz de cabeça, mas intercalam^se constan¬ 
temente sons isolados, emitidos com voz de peito, Isto é muito característico 
do estilo deste músico. 

Sistema tonal: tetratónico (série lá mi/dó sol), 

Material tonal só da voz: tritónico, 
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(*) Estas notas são cantadas com 
voz dc peito. 
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Exemplo musical V: 

Canto de dois homens, acompanhado ao arco de cabaça. O executante 
do arco musical é Lithundu Musumali, Gravado em Vimphulu, Fita origi¬ 
nal 76/11/14. 

Notação aproximadamente absoluta. O exemplo musical dá-nos uma 
versão condensada do^ motivos da parte cantada. 

Material tonal: tetratónico. Material tonal só das partes de canto: tritónico. 

Sistema tonal: série fá dó//á mi. 
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Exemplo musical Vh 

Canção demba, cantada por oito rapazes IKung', de cerca de 8-12 anos 
de idade. 

Gravado em Cuito-Cuanavale (vid, fotografia do jogo do dhi). 

Fita original 77/1/12, 

A notação é relativa. (O som escrito como dó está nas imediações de um 
mi do quarto espaço, na clave de sol) O exemplo musical dá-nos a canção 
numa versão condensada. 

Sistema tonal: tetratónico (serie dó sol/té lá), 

J, « 76 h.M. 



Variantes melódicas de um dos rapazes participantes: 
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Exemplo musical VII: 

Canção feminina acompanhada ao bavugu. Cantam mais ou menos dez 
raparigas e mulheres. A executante do bavugu é Visaka, mulher de uns 
35 a 40 anos de idade, pertencente a este grupo (vid. fotografia 18). 

Gravado na aldeia Kambambi, perto de Cuito-Cuanavale. Fita original 
76/1/6. 

Notação relativa.' (A nota dó está nas imediações do mi da primeira 
linha, na clave de sol) Neste exemplo musical representam-se as entradas 
polifónicas. A primeira cantora começa a solo com a frase: «A na wi mbanda 
bi katsila mewo» (uma mistura de palavras IKung' e bantas), Depois o 
grupo II do coro pega na primeira parte desta frase. A primeira cantora entoa 
imediatamente a parte que lhe compete, sendo reforçada por outras cantoras 
do grupo I do coro, Os grupos III e IV do coro formam outras variantes 
polifónicas. 

Sistema tonal, tetratónico (série lá mi/dó sol). 
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Exemplo musical VIU: 

Canção feminina acompanhada ao bavugu. Colaboram seis mulheres e 
raparigas. O bamgu é tocado por Thumba, mulher de uns 50 anos de idade 
(vid. fotografia 19). 

Gravado no acampamento IKung’ de Vimphulu, a leste de Cuito-Cuanavale. 

Fita original 76/II/9. 

Notação absoluta (tá = lá). 

À canção está apresentada era versão condensada, entrando era linha de 
conta com as exactas entradas das partes polifónicas. Trata-se de um exemplo 
muito caracterizado e desenvolvido do tipo polifónico das canções dos IKung’. 
Às vozes são independentes não só no aspecto melódico, mas também quanto 
ao texto. Cada voz tem também um texto diferente. Esses «textos» compõem-sc, 
na sua maioria, de sílabas como «ye-i ye-o». As mudanças da voz de peito 
para a voz de cabeça, à maneira de «Jodel», ocorrem constantemeiite. 

Sistema tonal; tetratónico (série dó sol/ré lá, no modo de lâ). 

















Foto 3 — Posição do arco bucal na execução de um tocador de Kumboyom- 
bacho (Sakonvoyo), O músico põe o excepcionalmente longo suporte da corda 
entre o dedo grande e o dedo seguinte do pê esquerdo, para obter estabili¬ 
dade, Uma extremidade do suporte chega até ao chão, no qual se apoia, 
Músico: Ndala Lupupa; idade: cerca de 35 anos. 






Foto 4“-Posição algo diferente do arco bucal, assentando apenas no chão, 
Músico: Lithundu Musumali; idade: cerca de 45 anos; lugar: Vimphulu. 


Foto 5— Modo de embocar o arco bucal, Músico; Lithundu Musumali: 
idade; cerca de 45 anos; lugar: Vimphulu, 

















Foto 9 —Os três músicos durante a execução do kmbulimbmha. (aspecto lateral) 
Da esquerda para a direita: músicos C, B n A; lugar; Vimphulu. 


Foto 8 —Maneira de segurar na cabaça e emprego do indicador esquerdo 
Músico; chefe Gangula Kapussu; lugar: Kumboyombacho (Sakonvoyo). 



















Foto IO —Os mesmos músicos ao tocarem o seu instrumento (aspecto frontal). 
Da esquerda para a direita; músicos B, A e C. 


Foto 11—Posição do arco, Fixação inferior do suporte, com o pé, e emprego 
da cabaça para variar o comprimento da corda vibrante, 












Foto 12 —Crianças Mbwela de Chingangu (ao norte de Longa) 
executando o kambtíhimbumba. 



Foto 13 —Posição d 
em forma de fita. E 


de fricção, Emp 
tes: Gongo; idad 










Foto 14 —Emprego de um utensílio (um cabo de navalha) para encurtar a corda, 
A superfície de fricção do arco está sempre virada para o músico, Executante: 
Joaquim Manjolo; idade; 22 anos; lugar; Cuito-Cuanavale, 


«Embocadura» da corda do arco de fricção, Executante; Joaquim 
Manjolo; idade: 22 anos; lugar; Cuito-Cuanavale, 








Foto 16 —A cítara de jangada dos rapazes IKung’. Lugar: Cuito-Cuanavale. 







Foto 17“Posição da cítara dc jangada. Lugar: Cuito-Cuanavale, 








Foto 18— Modalidade de percussão I: o instrumento é batido cora a abertura 
inferior contra a coxa, Tangedora; Visaka; idade: cerca de 35-40 anos; lugar; 
Kambambi, perto de Cuito-Cuanavale. 



Foto 19 — Modalidade II; a mão bate na abertura superior do instrumento, 
Tangedora; Thumba; idade; cerca de 45 anos; lugar; Vimphulu. 


















Gangula Kapussu com a sua manámbuia. Lugar: 
Kumboyombacho (Sakonvoyo). 


Foto 23 — 0 chefe usava duas cabaças de tamanhos diferentes, 
alternadamente, como ressoador. 









t.iViku* T'!j^jK ■'' .i’?,,.■>' 

Foto 24 — Formaçao tipica de dança das mulheres IKung’ do distrito de Guando- 
-Cubango. Lugar: Kumboyombacho (Sakonvoyo), 



Foto 25 — As diferentes frases de palmas formam resultantes bimétricas 
ou poliraétricas. 
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Foto 26 — 0 jogo do dhi dos rapazes IKung', Lugar; Cuito-Cuanavale. 
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